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AUSSUNSERER SICHT 


Tradition 


Die Schicht der Menschen, die Tradition als leben= 
dige Verpflichtung gegenüber der Gegenwart emp= 
finden, ist sehr dünn geworden. Die meisten be- 
gnügen sich damit, darin nur die historischen Mo= 
mente, die Bezugnahme auf die Vergangenheit zu 
sehen. Aber genau so wenig wie die großen Werke 
früherer Zeiten voraussetzungslos im luftleeren 
Raum künstlerischer Abstraktion stehen, ist Tra= 
dition ein absoluter Wert, der losgelöst vom Be= 
wußtsein eines Individuums, das ihn trägt und 
entwickelt, zu existieren vermöchte. Sie ist viel- 
mehr etwas Lebendiges und als solches Wand: 
lungen unterworfen wie alles Organische. Der Grad 
ihrer Lebendigkeit bestimmt sich nach der Kraft, 
sich von innen heraus zu erneuern. 


Nicht zu allen Zeiten ist diese Kraft gleichmäßig 
stark. Wo sie nachläßt, kann es leicht geschehen, 
daß die Tradition welk wird, an der Wurzel ab- 
stirbt und verdorrt. Was bleibt, ist nur mehr eine 
leere Hülle, bestenfalls eine Fassade, die den Ver- 
fall im Innern notdürftig verhüllt. 


Manches spricht dafür, daß wir heute in einer Zeit 
geschwächten Traditionsbewußtseins leben. Und 
es ist auch kaum zu leugnen, daß diese Symptome 
sich nicht allein auf die Musik beschränken. In 
allen Künsten, ja selbst in den Wissenschaften — 
man denke nur an die moderne Physik — haben 
sich während der letzten 50 Jahre so tiefgreifende 
Wandlungen vollzogen, daß die organische Ver- 
bindung mit der Vergangenheit nachhaltig gestört 
scheint. Viele, die nur die äußeren Merkmale dieser 
Veränderungen registrieren, sehen ihren Glauben 
daran, daß Kunst und Kultur überhaupt noch wir- 
kende und gestaltende Lebensmächte seien, bei 
droht oder gar erschüttert und klammern sich um 
so heftiger an dieWelt von gestern und vorgestern, 
gleichsam als könnten sie wenigstens in der Kunst 
das Rad der Geschichte zurückdrehen. In Wirklichs 
keit trägt ihre Weigerung, sich mit dem Schaffen 
unserer Zeit auseinanderzusetzen, nur dazu bei, 
der Tradition, auf die sie sich berufen, vollends 
den Boden zu entziehen, von dem aus sie in. die 
Zukunft wirken könnte. 


Gerade unter Musikern ist diese Haltung beson= 
ders weit verbreitet. Denn in der Musik ist die 
romantische Gewohnheit am tiefsten eingewurzelt, 
Kunst lediglich als Gefühlsaussprache anzusehen. 
Daraus resultieren ganz falsche Maßstäbe für die 
Beurteilung einer Kunst, die den Menschen nicht 
nur in der Unbestimmtheit des Gefühls, sondern 
auch in der Bestimmtheit des Geistes ansprechen 


will — so wie es die „alte” Musik tat und die 
„neue” wieder tut. 
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Daraus resultieren aber auch zahlreiche Probleme 
für den modernen Künstler selbst. Für ihn wird 
die Frage: für wen schaffe ich heute? oft schlechthin 
zu einer Frage seiner geistigen Existenz. Zwar hat 
der Komponist heute im Zeichen von Radio und 
Schallplatte viel größere Möglichkeiten, auf die 
Menschen einzuwirken, als in jeder früheren Zeit. 
Dafür sieht er sich aber auch einem bisher unbe= 
kannten Phänomen gegenüber: dem der Masse. 
Damit ist in das musikalische Schaffen ein ganz 
neuer Aspekt hineingetragen. Denn „große“ Kunst 
war nie Kunst für die Masse, und es hieße Ursache 
und Wirkung verwechseln, wollte man Popularität 
zum Maßstab für künstlerische Qualität machen. 
Das Gefühl der Qualität kann zunächst immer nur 
bei einer Elite entwickelt werden. Da liegt der 
Unterschied zwischen „Masse“ und „Publikum“. 
Aber auch jedes „Publikum” hat ein anderes Ge= 
sicht; und zwar prägt es der schaffende Künstler 
selbst, indem er die Zuhörer um sich versammelt, 
die gewillt und in der Lage sind, seinen Bestrebun= 
gen Interesse und Verständnis entgegenzubringen. 
Es wäre daher absurd, trüge der Künstler dieser 
Verschiedenartigkeit keine Rechnung und hätte 
den Ehrgeiz, „für alle“ zu schreiben: Damit würde 
er vielmehr einem Phantom nachjagen und erst 
recht in der Anonymität der Masse hoffnungslos 
untergehen. 


Das bedeutet natürlich nicht, daß der heutige 
Künstler sich etwa in den elfenbeinernen Turm 
zurückziehen dürfe. Im Gegenteil: nur wer hun= 
dertprozentig in der Wirklichkeit unserer Zeit lebt, 
erwirbt sich das Recht auf die Freiheit, als Künst- 
ler zu sagen, was ihn bewegt, und dafür die Mittel 
zu wählen, die sich ihm aufdrängen. Das scheinen 
manche von den jungen Komponisten noch zu ver= 
gessen. So notwendig es ist, daß sie sich nach dem 
großen historischen Umbruch, der sich seit Wagner 
in der Musik vollzogen hat, das neue „Material“ 
erarbeiten und ihre „Grammatik“ selbst schaffen 
— zu einer echten, verbindlichen Ton=-„Sprache“ 
werden sie nur gelangen, wenn sie sich aus ihrer 
selbstgewählten Isolierung lösen und dem Dialog 
mit der Vergangenheit nicht ausweichen. Nur aus 
ihm kann sich jene Kontinuität der Geschichte 
ergeben, die nun einmal zur lebendigen Tradition 
der abendländischen Musik gehört. 

Heinz Joachim 


Mendelssohn - in den Schmutz gezogen 


Thomas Mann schrieb in „Doktor Faustus” den 
wohl bedeutendsten „Roman der Musik”, weil die 
Darstellung über das Schicksal des Komponisten 
Adrian Leverkühn hinauswächst, um die ganze 
Musik, geschichtlich und philosophisch, zu um= 
fassen. Vielleicht steht es auch Hermann Hesses 
„Glasperlenspiel” zu, ein „Roman der Musik“ ge= 


* 


nannt zu werden — gleichwohl ist er nicht allein 
das. Und es gibt große Musiker-Romane, an der 
Spitze „Johann Christoph“ von Romain Rolland, 
und wir haben zahlreiche hochwichtige Musiker- 
und Musik-Novellen; ihr Meister ist E. Th. A. Hoff= 
mann. Damit wurde ein Maßstab aufgerichtet, der 
uns die Schärfe der Kritik in die Hand gibt. 


Ein großer Erfolg wurde Brachvogels „Friedemann 
Bach”. Der Roman wird heute noch gelesen, weil 
er Sensation und Spannung hat. Was entgegen- 
steht, dem Buch einen literarischen Rang zuzuer- 
kennen, ist die Verzeichnung des historischen all- 
gemeinen Zeitbildes. Eine Frage für sich ist es, ob 
ein biographischer Roman die dichterische Freiheit 
für sich in Anspruch nehmen darf, eine historische 
Gestalt zu einem Zerrbild zu verunstalten, aber 
darüber besteht keine Diskussion, auf welches 
Niveau sich dieses Buch durch seinen reißerischen 
und sentimentalen Zug stellt. 


In dem im September 1956 in Hamburg erschiene= 
nen Roman „Liebe hat viele Namen“ von Pierre 
La Mure sind viele historische Fehler, und sehr 
subjektiv und willkürlich springt der Autor mit 
gesicherten geschichtlichen Tatsachen um. Aber wir 
wollen nicht einmal in erster Linie dagegen zu 
Felde ziehen, sondern gegen die Schilderung, die, 
kurz gesagt, einfach gegen den guten Geschmack 
geht. 

Gewiß — stilistische Meisterschaft wird auch das 
Pikante delikat zu behandeln wissen; eine schlüpf- 
rige Darstellung dagegen ist unkünstlerisch und 
wendet sich an Instinkte aus Berechnung. Und wird 


FERRUCcCIOo BusonI 


dann noch Felix Mendelssohn-Bartholdy zum Ob- 


jekt ausgewählt, dann allerdings ist ein lautes Veto 
am Platz. 


Das Buch, um das es sich hier handelt, wird von 
dem Verlag als ein „Mendelssohn-Roman des 
Autors von ‚Moulin Rouge‘“ angeboten. Es ist aus 
dem Amerikanischen übersetzt, und der deutsche 
Verlag konnte bereits im zweiten Monat nach dem 
Erscheinen die zweite Auflage auf den Markt 
bringen. Es ist buchstäblich ekelhaft, das Buch zu 
lesen, und man muß das Gefühl des Widerwärtigen 
zu überwinden versuchen, wenn man in die kri- 
tische Abwehr tritt. Es ist uns wohl bekannt, daß 
bisher eine grundlegende Mendelssohn-Monogra= 
phie fehlt, die das umfangreiche noch nicht aus= 
gewertete Material des Nachlasses im Familien= 
besitz in die Sicht einbezieht, wir haben auch keine 
authentische Briefausgabe; unser heutiges Men- 
delssohn=Bild ist — vielleicht — korrekturbedürftig, 
aber nichts kann es rechtfertigen, Mendelssohn 
einen haltlosen und flatterhaften Charakter anzu= 
dichten, ihm Alkoholgenuß, Treubruch und Aus= 
schweifungen anzuhängen und die Beschreibung 
in die Nähe der pornographischen Literatur zu 
führen. 


Die zweite Auflage nach zwei Monaten! Wenn wir 
auf diesen „Mendelssohn-Roman“ hier an ex= 
poniertester Stelle unserer Zeitschrift eingehen, 
dann deshalb, weil wir nicht nur unsere Leser, 
sondern die ganze Öffentlichkeit zu einer geschlos= 
senen Abwehr aufrufen möchten. 

Karl H.Wörner 


Der innere Klang 


Plötzlich, eines Tages, schien es mir klargeworden: daß die Entfaltung der Tonkunst an unsern 
Musikinstrumenten scheitert. Die Entfaltung des Komponisten an dem Studium der Partituren. 
Wenn „Schaffen“, wie ich es definierte, ein „Formen aus dem Nichts“ bedeuten soll (und es kann 
nichts anderes bedeuten) — wenn Musik — (dieses habe ich ebenfalls ausgesprochen) =; zur 
„Originalität“, nämlich zu ihrem eigenen reinen Wesen zurückstreben soll (ein „Zurück“, das 
eigentlich „Vorwärts“ sein muß) — wenn sie Konventionen und Formeln wie ein verbrauchtes 
Gewand ablegen und in schöner Nacktheit prangen soll —, diesem Drange stehen die musika- 
lischen Werkzeuge zunächst im Wege. Die Instrumente sind an ihren Umfang, ihre Klangart 
und ihre Ausführungsmöglichkeiten fest gekettet, und ihre hundert Ketten müssen den 


‚Schaffenwollenden mitfesseln. 

Vergeblich wird jeder freie Flugversuch des Komponisten sein; in den allerneuesten Partituren 
und noch in solchen der nächsten Zukunft werden wir immer wieder auf die Eigentümlichkeiten 
der Klarinetten, Posaunen und Geigen stoßen, die eben nicht anders sich gebärden können, als 
es in ihrer Beschränkung liegt; dazu gesellt sich die Manieriertheit der Instrumentalisten Be 
Behandlung ihres Instrumentes: der ebrierende („trunkene”) Überschwang des ne 
der zögernde Ansatz des Hornes, die befangene Kurzatmigkeit der Oboe, die prahlhafte Geläu- 
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figkeit der Klarinette; derart, daß in einem neuen und selbständigeren Werk notgedrungen 
immer wieder dasselbe Klangbild sich zusammenformt und daß der unabhängige Komponist in 
all dieses Unabänderliche hinein- und hinabgezogen wird. (Und das ist das Siegreiche in Beet- 
hoven, daß er von allen „modernen“ Tondichtern am wenigsten den Forderungen — Instru- 
mente nachgab. Hingegen ist es nicht zu leugnen, daß Wagner einen „Posaunensatz geprägt 
hat, der — seit ihm — in den Partituren ständige Wohnung nahm!) 
Vielleicht, daß noch nicht alle Möglichkeiten innerhalb dieser Grenzen ausgebeutet werden — die 
polyphone Harmonik dürfte noch manches Klangphänomen erzeugen können —; aber die 
Erschöpftheit wartet sicher am Ende einer Bahn, deren längste Strecke bereits zurückgelegt ist. — 
Wohin wenden wir dann unseren Blick, nach welcher Richtung führt der nächste Schritt? 
Ich meine: zum abstrakten Klang, zur hindernislosen Technik, zur tonlichen Unbegrenztheit... 
Dahin müssen alle Bemühungen zielen, daß ein neuer Anfang jungfräulich erstehe. 
Der zum Schaffen Geborene wird zuerst die negative, die verantwortlich große Aufgabe haben, 
von allem Gelernten, Gehörten und Scheinbar-Musikalischen sich zu befreien; nun, nach der 
vollendeten Räumung, eine inbrünstig asketische Gesammeltheit in sich zu beschwören, die ihn 
befähigt, den inneren Klang zu erlauschen und zur weiteren Stufe zu gelangen: diesen auch 
den Menschen mitzuteilen. Diesen Giotto eines musikalischen Rinascimento wird die Weihe 
der legendären Persönlichkeit krönen. Der ersten Offenbarung wird sodann eine Epoche reli- 
giöser Musikgeschäftigkeit folgen, daran kein Zunftwesen ein Teil haben kann, insofern, als die 
Berufenen und Eingeweihten unverkennbar und nur diese die Vollbringenden sein werden. An 
diesem Zeitpunkt leuchtet die vollste Blüte, vielleicht die erste in der Musikgeschichte der 
Menschheit. Ich sehe auch, wie die Dekadenz beginnt und die reinen Begriffe sich verwirren, 
und wie der Orden entweiht wird... 
Es ist das Schicksal der Späteren, und wir — heute — sind ihnen ähnlich, wie die Kindheit dem 
Greisenalter. 

(Aus: „Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst”, 2. Aufl. 1916) 


HERMANN PFROGNER 
Elektronik — Lust am Untergang? 


Dieser Beitrag des Verfassers der Bücher „Die Zwölfordnung der 
Töne“ und „Musik — Geschichte ihrer Deutung“ ist ein Vortrag, 
der zu Ostern dieses Jahres bei dem Lehrgang für Privatmusik- 


Wir haben da zunächst die Aussagen zweier füh- 
render Musiker-Persönlichkeiten einer Betrach= 


erzieher des Landesverbandes Bayerischer Tonkünstler in Ober= 
ammergau gehalten wurde. Die Ausführungen Pfrogners regen 
zu der Frage an, ob die Gedanken Busonis und Schönbergs von 
den Initiatoren der elektronischen Musik mit Recht in Anspruch 
genommen werden und ob die zeitkritischen Schlüsse, die der 
Verfasser aus der heutigen Situation zieht, in ihrer philoso= 
phischen und ethischen Tragweite mehr geben als nur einen 
individuellen Aspekt. In diesem Sinne stellen wir den folgenden 
Beitrag zur Diskussion und behalten uns vor, auf das aktuelle 
Thema „Elektronische Musik” noch zurückzukommen. 


Schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts machen sich 
auf dem Gebiet des Klanglichen Anregungen 
bemerkbar, die eine Erweiterung der Klangmög- 
lichkeiten nach einer Richtung hin ins Auge fassen, 
die ebenso auf eine Bereicherung wie auch auf eine 
Verödung des Musikalischen hinauslaufen kann. 
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tung zu unterziehen, die zu ihrer Zeit erhebliches 
Aufsehen erregten und nicht ohne Folgen geblie= 
ben sind. Das sind die Äußerungen von Busoni 
über sein Zukunftsideal der tonlichen Unabge-= 
grenztheit sowie von Schönberg über die soge= 
nannte Klangfarbenmelodie. 


Busoni geht in seinem 1907 erschienenen „Entwurf 
einer neuen Ästhetik der Tonkunst“ unter anderem 
davon aus, daß der musikalische Tonvorrat und die 
instrumentalen Möglichkeiten seiner Zeit total stereo- 
typ geworden seien und deshalb unfähig, neuen Be= 
dürfnissen zu dienen, Busoni meint, „daß in einem 
neuen und selbständigeren Werke notgedrungen 
immer wieder dasselbe Klangbild sich zusammen-= 
formt, und daß der unabhängigste Komponist in all 
dieses Unabänderliche hinein- und hinabgezogen 
wird. — Vielleicht, daß noch nicht alle Möglichkeiten 


“ 
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innerhalb dieser Grenzen ausgebeutet wurden — die 
polyphone Harmonik dürfte noch manches Klang- 
phänomen erzeugen können —, aber die Erschöpftheit 
wartet sicher am Ende einer Bahn, deren längste 
Strecke bereits zurückgelegt ist. Wohin wenden wir 
dann unseren Blick, nach welcher Richtung führt der 
nächste Schritt?” — Und mit folgenden Worten be= 
antwortet Busoni selbst seine Frage: „Ich meine: zum 
abstrakten Klang, zur hindernislosen Technik, zur 
tonlichen Unabgegrenztheit. Dahin müssen alle Be- 
mühungen zielen, daß ein neuer Anfang jungfräulich 
erstehe”!). 


Um diese Äußerung Busonis im Hinblick auf unser 
Thema würdigen zu können, müssen wir uns 
zunächst über das Wesen des musikalischen Tones 
klarwerden. 


Der sphärische Aufbau des musikalischen Tones 


Der musikalische Ton besteht aus zwei Kompo- 
nenten: dem Tonkern und der Klanghülle, die sich 
in ganz bestimmter Weise durchdringen. Im 
Innersten des Tonkerns treffen wir den Tonwert 
an. Jeder musikalische Ton repräsentiert in seinem 
innersten Wesen einen bestimmten Tonwert einer 
musikalischen, d. h. im Menschen disponierten 
(nicht fix und fertig angeborenen!) Tonordnung. 
Ob ein musikalischer Ton kurz oder lang ist, ob 
er von einer Flöte oder Geige vorgetragen wird, 
ob er leise oder laut erklingt — das sind alles Um-= 
stände, die letztlich sein innerstes Wesen nicht 
berühren, nämlich die Tatsache, daß der Ton uns 
als ein C oder als ein G, ein Gis oder As entgegen= 
tritt. Ein C bleibt ein C, ob es nun kurz oder lang, 
laut oder leise erklingt, ob es gesungen oder ge- 


spielt wird. Dasselbe gilt auf seine Weise für 


einen Tonwert der atonalen Zwölfordnung, wenn 
dieser auch nicht mehr als C oder G, Gis oder As 
angesprochen werden kann. Doch ist gleichwohl 
das musikalische Zwölfprinzip im Menschen’ fun= 
diert, sonst wäre, im Musikalischen, eine enharmo= 
nische Modulation Beethovens oder Bruckners ein 
" ebensolcher Nonsens wie, im Instrumentalen, die 
gleichschwebende Temperatur, die demnach weder 
ein willkürliches convenu ist noch als rechtferti= 


1) Vergleiche hierzu auch den Aufsatz von Busoni, den wir in 
diesem Heft an erster Stelle bringen. D. R. 


gende Basis jeder beliebigen Quantelung des Ok- 
tavraumes gelten darf. Der tief einschneidende 
Unterschied zwischen tonaler und atonaler Tonord= 
nung besteht darin, daß diese das musikalische 
Zwölfprinzip einseitig verabsolutiert, unter Elimi- 
nierung des musikalischen Siebenprinzips, wodurch 
zugleich die der Tonalität wesenseigene Rück- 
bindung zur Naturtonwelt zerrissen wird. 


Nun aber könnte kein Tonwert sich manifestie- 
ren, das heißt: in Erscheinung treten, ohne das 
Element der Tonhöhe. Nehmen wir z. B. die 
C=Dur-Tonleiter, so umfaßt diese sieben Ton= 
werte, die notwendigerweise als sieben Tonhöhen 
in Erscheinung treten, ja treten müssen. Entspre= 
chendes gilt für die atonale Zwölftonleiter. Ihre 
zwölf atonalen Tonwerte müssen als zwölf Ton= 
höhen in Erscheinung treten. Tonwert-Ordnung 
kann sich nur manifestieren als — ist aber nicht 
identisch mit — Tonhöhen-Ordnung. 


Als nächstwichtiges Element zeigt sich die Ton= 
dauer, deren Bedeutung sogleich hervortritt, wenn 
wir den Ton C wiederholen, sei es in derselben 
oder in der Oktavlage, oder wenn wir neben das C 
irgendeinen anderen Ton setzen, im Falle einer 
melodischen Tonfolge. Schreibe ich folgenden 
Melodieanfang an: 


so ist bis jetzt überhaupt noch nichts äußerlich= 
sinnlich hörbar geworden, und doch wird niemand 
bestreiten können, daß das, was hier steht, ein 
kleines musikalisches Gebilde ist, das jedermann 
beim Mitlesen in sich ertönen hört. Wir können 
an Hand dieses musikalischen Gebildes von Ton= 
werten sprechen, die ihre Tonhöhe und Tondauer 


haben. 


Aber wir können noch nicht sprechen von Klang= 
farbe und Klangstärke. Diese beiden Elemente 
treten erst hinzu, wenn wir 


1. diese Melodie singen und damit den großen, 
bedeutungsvollen Schritt von innen nach außen 
vollziehen, vom äußerlich unhörbaren zum äußer= 
lich hörbaren Musizieren. Nun wird die Tonfolge 
von der menschlichen Stimme in eine ganz be= 
stimmte Klangfarbe getaucht und, im Rahmen der 
dem Menschen verfügbaren Möglichkeiten, mit 
geringerer oder größerer Klangstärke ausgestattet. 
Die beiden Elemente Klangfarbe und Klangstärke 
treten aber auch schon hinzu, wenn wir 


2. uns die in uns auftönende Melodie gesungen 
vorstellen, d. h. wenn wir in uns das aktivieren, 
was man als innere Klangphantasie bezeichnet 
und worüber jeder Komponist von echtem Schrot 
und Korn verfügen muß. Und nun kommt noch 
etwas hinzu: Singen wir unser Liedchen oder 
stellen wir es uns innerlich gesungen vor, dann 
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spüren wir förmlich, wie das musikalische Leben 
vom Tonkern her die Klanghülle durchdringt. 


Wenn wir singen, so geht das ja nicht so zu, daß 
wir den Eindruck haben: in unserem Innern läuft 
eine Melodie ab, und dazu machen wir mit der 
Stimme die dazugehörigen Klanggeräusche. Son= 
dern es’ist vielmehr so — und das ist ja ein Teil 
des Beglückenden am Singen —, daß wir erleben: 
das, was wir da mit unseren Stimm-Mitteln mehr 
oder weniger wohllautend hervorbringen, das 
Klangelement der Stimme, wird von der Melodie, 
die wir singen, voll und ganz musikalisiert. 


Dieser Aspekt ergibt sich, wenn wir den Weg 
‘vom Tonkern nach der Klanghülle zu, d. h. von 
innen nach außen hin, machen. 


Wir wollen nun einmal den Weg in umgekehrter 
Richtung suchen, indem wir vom Klanglichen aus= 
gehen und dem Innern der Musik zustreben. 
Nehmen wir ein permanent Klingendes, das uns 
die Natur bietet, sagen wir: das Rauschen des 
Meeres oder eines Wasserfalles, dann ergibt sich, 
daß dieser Klang eine gewisse Klangstärke und 
eine gewisse Klangfarbe hat. Um aber einen Klang 
in den gehobenen Dienst der Musik stellen zu 
können, darf er nicht bloß über eine gewisse 
Stärke oder eine gewisse Farbe verfügen — er muß 
in bezug auf die Klanghöhe festlegbar sein. Der 
musikalisch brauchbare oder musikalisierbare 
Klang also verfügt, in wertmäßig ansteigender 
Aufeinanderfolge, über die vier bekannten Klang- 
eigenschaften: Klangstärke, Klangfarbe, Klang= 
dauer, Klanghöhe, Der Musikalisierungsprozeß 
selbst, von dem wir z. B. vom Standpunkt des 
Singens aus sprachen, kann von klanglicher 
Seite her nur vorbereitet, aber nicht selbständig 
ausgelöst werden. Ein Klang, und mag er auf das 
mustergültigste präpariert sein — denken wir doch 
nur an einen Tastenton des Klaviers —, kann sich 
aus eigener Kraft niemals zu einem tonalen oder 
atonalen Tonwert machen. Er kann nur zu einem 
tonalen oder atonalen Tonwert gemacht werden, 
indem der musikalische Mensch dem sich dar= 
bietenden Klang einen bestimmten Tonwert ein-= 
prägt, so daß dieser Tonwert in die Klanghöhe wie 
ein Feuer hineinfährt, seine Klanglichkeit sich 
unterwirft und zu seinem Träger umschmilzt, so 
daß nach dieser feurigen Verwandlung die Klang- 
höhe sich zur Tonhöhe musikalisiert findet. 


Dieser Aspekt ergibt sich, wenn wir den Weg von 
der Klanghülle nach dem Tonkern hin antreten. 
Unsere Zeichnung zeigt uns das zusammenfas- 
sende Ergebnis dieser beiden Aspekte. Sie zeigt 
uns, in welchem sphärischen Bereich eine gewisse 
Durchdringung der beiden Komponenten Tonkern 
und Klanghülle im musikalischen Ton stattfindet. 
Was.von innen, vom Tonkern her betrachtet, als 
das musikalische Element der Tonhöhe und Ton- 
dauer zu werten ist, das muß umgekehrt, von 
außen, von der Klanghülle her betrachtet, als 
musikalisierbare Klanghöhe und Klangdauer an- 
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gesprochen werden. Im Tonwert, im Zentrum des 
musikalischen Tones und zugleich Repräsentanten 
einer im Menschen disponierten Tonordnung, 
haben wir ein ausschließlich musikalisches Ele= 
ment. Was die Elemente Klangfarbe und Klang- 
stärke anlangt, so liegen diese zwar außerhalb der 
Durchdringungssphäre der vorgenannten Elemente 
Ton- und Klanghöhe sowie Ton= und Klang= 
dauer. Doch sind Klangfarbe und Klangstärke, wie 
wir sahen, darum nicht weniger musikalisierbar 
und werden auf diese Weise Mitträger des musi= 
kalischen Geschehens. 


Wenn wir nach diesen Ergebnissen den Blick zu= 
rückwenden nach jener Äußerung Busonis, wohin 
der nächste Schritt zu führen habe, nämlich, wie 
Busoni sagt, zum abstrakten Klang, zur tonlichen 
Unabgegrenztheit, dann sehen wir, daß dieser 
Schritt sich gegen das musikalische Element der 
Tonhöhe richtet. Nun ist die Tonhöhe ein Element 
des Tonkernes, sie ist die Manifestationsbasis des 
Tonwertes. Wird die Tonhöhe aufgegeben und 
tritt an ihre Stelle die tonliche Unabgegrenztheit, 
dann wird dem Tonwert gleichsam der Boden 
unter den Füßen weggezogen, dann kann er sich 
nicht mehr manifestieren. Klangliche Unabge- 
grenztheit — wie wir statt tonlicher Unabgegrenzt- 
heit hier eigentlich genauer sagen müßten — ist 
nicht musikalisierbar. Busonis Konzept solcher 
Unabgegrenztheit bedeutet einen Schritt zu einer 
tatsächlich alsbald um sich greifenden Entmusika= 
lisierung der Klangwelt. 
* 


Wir kommen zu Schönbergs Gedanken der Klang- 
farbenmelodie. 


Schönberg schreibt darüber am Schlusse seiner 1911 
erschienenen Harmonielehre: „Ich kann den Unter= 
schied zwischen Klangfarbe und Klanghöhe, wie er 
gewöhnlich ausgedrückt wird, nicht so unbedingt zu= 
geben. Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar durch 
die Klangfarbe, deren eine Dimension die Klanghöhe 
ist. Die Klangfarbe also ist das große Gebiet, ein 
Bezirk davon die Klanghöhe. Die Klanghöhe ist nichts 
anderes als Klangfarbe, gemessen nach einer Rich= 
tung. Ist es nun möglich, aus Klangfarben, die sich der 
Höhe nach unterscheiden, Gebilde entstehen zu lassen, 
die wir Melodien nennen, Folgen, deren Zusammen= 
hang eine gedankenähnliche Wirkung hervorruft, 
dann muß es auch möglich sein, aus den Klangfarben 
der anderen Dimension, aus dem, was wir schlechtweg 
Klangfarbe nennen, solche Folgen herzustellen, deren 
Beziehung untereinander mit einer Art Logik wirkt, 
ganz äquivalent jener Logik, die uns bei der Melodie 
der Klanghöhen genügt.” 


Was ist zu diesem Konzept der Klangfarben- 
melodie zu sagen? 


Als Allerwichtigstes im Gegensatz zu Busoni zu= 
nächst einmal eines: Schönberg wendet sich nicht 
von der Tonhöhe als solcher ab. Schönberg spricht 
ausdrücklich davon, daß seiner Meinung nach die 
Tonhöhe ein Element der Klangfarbe ist. Der Ton 
mache sich in erster Linie bemerkbar durch die 
Klangfarbe, und eine Dimension der Klangfarbe 
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sei dann die Tonhöhe. Man könnte das Konzept 
Schönbergs als eine unendliche Verfeinerung der 
Klangphantasie deuten, etwa in dem Sinne, daß 
— um wieder zu unserer Zeichnung zurückzu= 
kehren — der musikalische Tonkernbereich um 
eine Sphäre erweitert wird, daß also vor die Klang- 
farbe noch die Tonfarbe als musikalische Ton= 
eigenschaft tritt, so daß man, von innen her 
gesehen, von vier musikalischen Elementen zu 
sprechen hätte: von Tonwert, Tonhöhe, Tondauer 
und Tonfarbe. Ein tonaler oder atonaler Tonwert 
könnte dann nicht bloß von unterschiedlicher Ton= 
dauer sein, sondern auch von unterschiedlicher 
Tonfarbe, und dergestalt wäre es möglich, mittels 
dieses einen Tones und keines anderen sonst, 
allein dank der aus ihm hervorbrechenden, variab- 
len Farbenfülle, „Farbenmelodien“ hervorzubrin= 
gen, ohne die Tonhöhe zu verlassen. Tatsächlich 
soll Schönberg Gustav Mahler seine Idee vorge= 
tragen haben, „eine Melodie nur durch das Klin= 
genlassen eines Tones durch verschiedene Instru= 
mente zu erzeugen“, und Gustav Mahler soll 
diesen Gedanken heftig abgelehnt haben, was 


nicht unbedingt für Mahler spricht. Für Mahler 
würde lediglich sprechen, wenn Schönberg so weit 
gegangen sein sollte, die Tonhöhe aufzugeben und 
sich einzig und allein darauf zu beschränken, „was 
wir schlechtweg Klangfarbe nennen“, Hat Schön: 
berg wirklich daran gedacht? Meines Ermessens 
scheint dies nicht aus seiner Diktion in der Har- 
monielehre hervorzugehen. Zweifellos ist dieser 
Satz Schönbergs jedoch von anderer Seite so auf= 
gefaßt worden. Mit der abstrakt verabsolutierten 
Klangfarbe aber wird gleichfalls ein Schritt zur 
Entmusikalisierung getan. Denn auch hier wird 
dann durch Verzicht auf die Tonhöhe zugunsten 
der Klangfarbe dem Tonwert der Boden unter den 
Füßen weggezogen. 


” 


Tatsächlich nimmt der Prozeß der Entmusikalisie= 
rung der Klangwelt schon im zweiten Jahrzehnt 
unseres Jahrhunderts erschreckend zu. Aus dem 
Jahr 1913 stammt folgender Brief des italienischen 
Futuristen Russolo an seinen Freund Pratella: 


„Heute wird die Musik immer komplizierter. Sie 
sucht jene Kombinationen, die sehr dissonänt, fremd= 
artig und rauh ins Ohr fallen. So nähern wir uns 
mehr und mehr der Musik der Geräusche... Wir 
Futuristen haben die Musik der großen Meister alle 
sehr geliebt... Aber jetzt haben wir von ihnen 
genug. Uns wird viel größerer Genuß aus der idealen 
Kombination der Geräusche von Straßenbahnen, Ver= 
brennungsmotoren, Automobilen und geschäftigen 
Massen als aus dem Wiederhören beispielsweise der 
Eroica oder Pastorale... Wir werden uns damit 
unterhalten, daß wir im Geiste die Geräusche der 
Metall-Rollos vor Ladenfenstern, von zuschlagenden 
Türen, das Schlürfen und Drängen der Menge, die 
Massenunruhe der Bahnhöfe, Stahlwerke, Fabriken, 
Druckpressen, Kraftwerke und Untergrundbahnen 
orchestrieren. Auch sollten die neuen Geräusche des 
modernen Krieges nicht vergessen werden...” 


Damit beginnt, wie Fred Prieberg bemerkt, in einer 
ganzen Reihe von Klangwerken die Auseinander- 
setzung mit der Maschinenwelt. Solcher „Musik 
über die Maschine” nach Art von Antheils „Ballet 
mechanique“, Mossolows „Eisenhütte“, Vareses 
„Jonisation” folgt, für Fred Prieberg, das Zeitalter 
der Musik aus der Maschine, d. h. die maschinelle 
Bereitstellung. des Klangmaterials, und zwar auf 
elektro-magnetischem Wege. Mit dem vollkommen 
ausgebildeten elektro-magnetischen Tonband war 
tatsächlich etwas kaum zu Ahnendes erreicht: die 
unbegrenzte Klangspeicherung, mit der Möglich= 
keit, ebenso unbegrenzt mit den gespeicherten 
Klängen manipulieren zu können. Hindemith 
hatte seinerzeit in der „Unterweisung“ über das 
Klangraffinement um die Jahrhundertwende ge= 
schrieben: 

„Es schien, als sei die Sonne über einem fremden, 
schillernden und strahlenden Neuland aufgegangen, 
in das die Musiker sich als Entdecker stürzten. Von 
der Menge unverbrauchten Materials geblendet, 'be= 
täubt von der unerhörten Neuheit der Klänge, riß 
jeder ohne Überlegung an sich, was er vermeinte 
brauchen zu können.” 
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Aber was war das doch für ein dürftiges klang= 
liches Neuland, das sich damals erschloß, ver= 
glichen mit dem Neuland, ja mit den neuen Klang- 
welten, die sich auf wahrhaft blendende und be= 
täubende Weise mit den elektronischen Klang- 
mitteln auftaten. 


Eine objektive Beurteilung der Elektronik im Ver- 
gleich mit der Tonalität und Atonalität, worum es 
uns hier ausschließlich geht, setzt möglichste 
Unvoreingenommenheit voraus. Der einzig zuver= 
lässige Standort der Beurteilung kann nur einer 
sein: die innermenschliche, lebendige Klangphan= 
tasie. Die Klangphantasie nimmt eine ganz ent- 
scheidende Brückenstellung ein, einerseits zwi= 
schen der Tonphantasie oder auch Tonvorstellung, 
anderseits zwischen jeglichen, sei es auf elektro- 
nischem oder nicht=elektronischem Klangwege 
realisierbaren, dem Komponisten sich darbietenden 
Klangmöglichkeiten. 


Tonphantasie (Tonvorstellung) 
Klangphantasie (Klangvorstellung) 


Klangmöglichkeiten 


Der musikalische Weg verläuft allein so: 


Tonphantasie (Tonvorstellung) 
Klangphantasie (Klangvorstellung) 
ER 


Erst Tonvorstellung, dann Klangvorstellung, dann 
Klangrealisierung. Nun wäre es denkbar, und es 
ist denkbar, daß die innermenschliche Klangphan- 
tasie sich ins Ungeahnte entwickelt. Die heutigen, 
allgemeinmenschlichen Abstumpfungserscheinun- 
gen sprechen zwar sehr dagegen, aber immerhin: 
es wäre möglich. Nicht nur dies: die lebendige 
Klangphantasie könnte durch die ihr vom Elektro- 
Magnetismus entgegengetragene Klangwelt durch- 
aus angeregt werden. Für Komponisten war die 
Begegnung mit ihnen unbekannten Klangmöglich- 
keiten immer schon anregend. Aber, und nun 
kommt das alles entscheidende Aber: was nach 
solcher Begegnung mit neuen Klangmöglichkeiten 
eintreten muß, ist dies: 


Tonphantasie (Tonvorstellung) 
Klangphantasie (Klangvorstellung) 


Klangmöglichkeiten 


Die Möglichkeit, mit neuen Klangmöglichkeiten 
zu hantieren, muß ins musikalische Gewissen 
schlagen, ins musik=verantwortungsbewußte We- 
senszentrum des Menschen, dorthin, wo die Musik 
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im Menschen entspringt. Das heißt: primär für 
alles Musikalische bleibt immer der tonschöpfe= 
rische Mensch, die im Menschen disponierte Kraft, 
Musik aus seinem Innern, gemäß einer in ihm 
disponierten Tonwertordnung, herauszustellen, 
und nichts anderes sonst. 


Tritt dieser Rückschlag der Möglichkeit, mit neuen 
Klangmöglichkeiten zu hantieren, ins musikver= 
antwortungsbewußte Wesenszentrum des Men= 
schen nicht ein, dann entsteht aus dem Hantieren 


mit diesen neuen Klangmöglichkeiten keine Kunst, 


sondern eine Kunstfertigkeit — und dieser Status 
ist heute so gut wie ausschließlich gegeben. Alles 
noch so bemühte Eindringen in die elektronische 
Klangmaterie wird dieser nicht die gesuchte quali- 
tative Wertordnung abzwingen können, die einzig 
und allein im musikalischen Menschen gefunden 
werden kann. Gegenüber der Anwendung elek- 
tronischer Mittel, wie sie heute weithin geübt 
wird, ist daher lediglich die Bezeichnung „Klang- 
artistik” gerechtfertigt. 


Dieses gewissermaßen Vor-dem-Menschen-Stehen 


. und noch nicht oder überhaupt nicht in sein musi= 


kalisches Wesen Hineinkönnen der elektronischen 
Klangwelt findet in einer reichen Zahl bezeich- 
nender Aussprüche aus der Reihe der Elektroniker 
und ihrer Anhänger seinen Ausdruck. Es sei bloß 
einer der allernüchternsten Sprecher zitiert, der 
Leiter des Kölner Studios, Herbert Eimert: 


„Es ist im ganzen wohl eine Art außermenschlicher 
Musik (die Erkenntnistheoretiker werden gebeten, das 
nicht wörtlich, sondern als ungefähre Ortsbestim= 
mung zu nehmen, die Dialektiker, kein ‚unmenschlich’ 
daraus zu machen), eine Musik jedenfalls am Hori- 
zont des Menschlichen, mehr ‚von einem anderen 
Stern’, mehr kosmisch als im Menscheninnern.” 


Aber es gibt heute schon eine Unzahl ähnlicher, 
assoziativer Wortprägungen im Lager der Elek= 
tronik-Anhänger, wie: Allklang, Seufzer und 
Stimmen des All, Nonsplus=ultra=Schall, Musik 
im Atominnern, Sphärenmusik, Geräuschkosmen, 
ultrasonische Musik, elektronische Metaphysik 
und dergleichen mehr. 


Diese monströsen Attribute weisen in ihrer Ab- 
surdität nur allzu deutlich auf eine Gefahr hin, 
die den Menschen bedroht, wenn er sich elektro- 
nischen Klangeinflüssen, die nicht musikalisch 
durchdrungen sind, widerstandslos hingibt. Es ist 
die Gefahr eines in mehr oder minder hohem 
Grade eintretenden Selbstverlustes, ein Vorgang, 
der von einzelnen Menschen heute vielleicht schon 
lustvoll gesucht wird. In einem ungeheuren Bogen 
spannt sich hier eine Verbindungskurve zurück 
über die Jahrzehntausende hin zur Magie der vor= 
geschichtlichen Zeit der „prämusikalischen Klang= 
ekstatik”. Dieser „prämusikalischen Klangeksta= 
tik“ des vorgeschichtlichen Menschen tritt in der 
Elektronik, wie sie heute weithin gegeben ist, die 
„postmusikalische Klangartistik” entgegen, dem 
Prämusikalischen von damals begegnet das Post- 
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musikalische von heute. Damals diente das, was 
an chaotischen Klängen produziert wurde, nicht 
dazu, den Menschen zu sich kommen zu lassen, 
sondern ihn aus sich herauszutreiben. Dieser Vor- 
gang droht im vorgenannten Falle sich zu wieder- 
holen. Auch hier scheint das, was an chaotisch 
anmutender, musikalisch nicht durchdrungener 
Elektronik produziert wird, nicht dazu angetan, 
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den Menschen zu sich kommen zu lassen, sondern 
ihn aus sich heraustreiben, ja, es scheint, daß ein 
Mißbrauch dieser Mittel dem Lust-Erlebnis eines 
Ausssich=selbst-Herausgerissenwerdens durchaus 
den Weg bahnen könnte. Mit der elektronisch 
gesuchten „Lust am Untergang” — im Sinne 
Friedrich Sieburgs — wäre der musikalische „Un- 
tergang des Abendlandes” freilich besiegelt. 


Zukunft der Operette? 


Musical Play und Musical Comedy als neue Formen 


Seit etwa zwei Jahren ist auf dem Gebiet des musi= 
kalischen Unterhaltungstheaters ein heftiger Bruder= 
krieg entbrannt, ausgelöst durch den unaufhaltsamen 
Siegeszug des amerikanischen Musicals „Kiss me, 
Kate”. Anhänger der alten Operette europäischen Stils 
benutzen seither jede Gelegenheit einer erfolgreichen 
Neuinszenierung, um zu beweisen, daß die seit Jahr= 
zehnten immer wieder totgesagte Operette im Grunde 
unverwüstlich sei. 


Ganz besonders schroff platzten die Meinungen wäh= 
rend der letzten Dramaturgentagung in Berlin auf= 
einander, als Willy Duvoisin, der Intendant des 
Münchner Gärtnerplatz=Theaters, unseres einzigen 
staatlich subventionierten Operettenhauses, sich an 
die streitbaren Komponisten, Autoren und Verleger 
mit der prägnanten Frage richtete, welchen durch= 
schlagenden Erfolg die Operette seit zwei Jahrzehnten 
— seit der Uraufführung von Dostals „Clivia“ nämlich 
— zu verzeichnen gehabt habe. Betretenes Schweigen. 
Streitgespräche sind auch in Wien entbrannt, seit die 
Volksoper mit nun schon drei Novitäten aus ameri=- 
kanischen Gärten sich von dem üblichen Einerlei ab= 
kehrte. Um eine Brücke zu schlagen, hat die Bundes= 
theaterverwaltung bereits einen Wettbewerb für das 
beste österreichische Musical ausgeschrieben, das die 
Wienerische Eigenart wahren soll. Immerhin wurden 
100 ooo Schilling als Preis ausgesetzt. (Siehe auch „NZ 
für Musik“, Februar, S. 101.) 


Demnach scheinen Tür und Tor für den Import aus 
Amerika weit geöffnet zu sein. Ja, Autoren und Kom= 
ponisten, die durchaus im Stil der altgefälligen Ope- 
rette schreiben, machen sich den neuen Modewind 
bereits nutzbar. Sie streichen fein säuberlich die Gat= 
tungsbezeichnung „Operette“ auf dem Titelblatt aus, 
schreiben dafür „Musical“ und glauben mutig mit der 
Zeit zu gehen. 


Leider.muß festgestellt werden, daß bei uns auch in 
der Fachwelt sehr widerspruchsvolle Meinungen über 
das „Musical“, wie man bequem abkürzt, verbreitet 
sind. Dabei müßte streng unterschieden werden zwi- 
schen dem „Musical Play“ und einer „Musical Co= 
medy“. Der europäischen Operette relativ am näch= 
sten steht das sogenannte Musical Play, jedoch ist 
seine Mischung von Tanz, Gesang und gesprochenen 
Dialogen so durchaus original, daß das Musical Play 
als der erste eigene Beitrag Amerikas für die Entwick= 
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lung des Theaters bezeichnet worden ist, Diese Gat= 
tung läßt sich vorerst bei uns nur in verwässerter 
Form einführen. Beim Orchester (das durchweg mit 
22 bis 30 Musikern besetzt ist) beginnt bereits die 
Misere. Es genügt nicht, daß, wie in der „modernen 
Operette” einige Jazzbläser, ein Schlagzeuger aus 
Tanzkapellen als Gäste in dem Orchester sitzen, das 
an anderen Abenden philharmonische Konzerte gibt 
oder Dienst in der Oper tut — verlangt wird ein wen= 
diges Jazzorchester (in den deutschen Inszenierungen 
von „Kiss me, Kate“ wurde die Chromatik Cole Por= 
ters geopfert, mit Ausnahme von Nürnberg, wo Peter 
Kreuder versuchte, diese Klangfarben mit unseren her= 
kömmlichen Orchestermitteln nachzuschaffen). Auch 
die Anforderungen an Chor und Solisten sind durch- 
weg erheblich größer .als in der regulären Operette: 
die Heldin von „Oklahoma“ muß das Stimmvolumen 
einer jugendlich dramatischen Sängerin mitbringen 
und tanzen können wie eine Solistin des Balletts, auch 
wird Menschendarstellung verlangt. Im kommerziellen 
Theater Amerikas ist es selbstverständlich sehr leicht 
möglich, ein Ensemble zusammenzustellen, das all 
diesen Anforderungen vollkommen genügt. Wahrs 
scheinlich ließen sich auch bei uns derartige Idealbeset= 
zungen schaffen, sobald wieder in Großstädten Häuser 
für die leichte Muse existieren, die geschäftlich orien= 
tiert sind und en suite spielen. Außerdem glaube ich, 
daß die neue Gattung ganz von selbst geeignete Inter= 
preten animieren wird. Es ist durchweg möglich, daß 
die strenge Trennung von Opern-, Operetten= und 
Schauspielensemble, die uns das 19. Jahrhundert be= 
scherte, sich wieder ein wenig verwischen wird (noch 
in Goethes Weimarer Theater traten die Schauspieler 
auch als Sänger in der Oper auf, seine Heldin war zu- 
gleich die Primadonna der Oper). 


Entwickelt hat sich dieser Stil aus dem berühmten 
„Show Boat”, das den Mississippi herauf- und hin= 
unterfuhr. Durchweg sind auch die Stoffe spezifisch 
amerikanisch. Vor allem kommt dem Tanz eine Rolle 
zu, die über die bei uns beliebten Einlagen weit hin= 
ausgeht. In „Oklahoma“ z, B. bricht die Handlung 
plötzlich abrupt ab: das gesamte Geschehen wird jetzt 
tänzerisch gespiegelt, während die zündendsten Me= 
lodien wiederkehren. 


Anders die Musical Comedy. Sie geht auf europäische 
Traditionen zurück. Goethes Versuche, Mozarts „Ents 
führung” stehen am Anfang, die Volksstücke von Rais 


489 


mund und Nestroy, die musikalischen Lustspiele von 
Benatzky und Stolz. Die entscheidende Wendung zum 
modernen Stil glückte jedoch Bert Brecht mit seiner 
„Dreigroschenoper” mit der Musik von Kurt Weill 
und der Einführung des Songs, 


Jahrzehntelang glaubte man in Europa, daß die Ein= 
fälle des Komponisten über den Erfolg entscheiden. 
Wie irrig diese Ansicht ist, läßt sich leicht am Schick= 
sal der „Überlebenden“ aus der sogenannten goldenen 
Zeit der Wiener Operette ablesen: wenn „Wiener 
Blut” trotz aller Melodienseligkeit eines Johann 
Strauß, trotz aller Bearbeitungsversuche nie an den 
Erfolg der „Fledermaus“ und des „Zigeunerbaron” 
herangekommen ist, so liegt dies, ebenso wie bei an= 
deren Strauß=Mißerfolgen, an dem herzlich schwachen 
Buch. 


Zu den Geheimnissen des amerikanischen Erfolges ge= 
hört die strikte Befolgung der These „Auf die Story 
kommt es an”, Einer der erfolgreichsten Autoren, Alan 
Jay Lerner, hat ihn geprägt, noch bevor er das Buch 
zu „My Fair Lady” schrieb. Zum anfänglichen Ent: 
setzen der Literaturfreunde wählte er Shaws Komödie 
„Pygmalion” — nach der Premiere aber schrieb der 
gefürchtete Kritiker der New York Times, Brooks 
Atkinson, der mit wenigen Zeilen über Nacht alle 
Träume von Autoren, Geldgebern und Schauspielern 
erbarmungslos zerstören kann, einen wahren Hymnus 
auf dies Buch: es sei im Geiste Shaws geschrieben 
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worden, mit einem letzten Akt, der auch dem Dichter 
wohl gefallen haben würde. Für die Verfilmungsrechte 
dieses Musicals wurde unlängst eine Million Dollar 
geboten und abgelehnt. 


Dieser Mr. Lerner, der seine Texte für Frederic Loewe 
schreibt, formulierte einen Rat für junge Menschen, 
die sich mit Musicals befassen wollen. Er gibt zu, daß 
auf allen amerikanischen Bühnen eine zunehmende 
Zahl von Bearbeitungen zu finden sei, nach Romanen, 
Filmen, älteren Theaterstücken, während die Zahl der 
Originalwerke immer mehr zurückgehe. Trotz allen 
Lamentierens der Kritik rät er Autoren und Kompo= 
nisten „Stopft euch die Ohren mit Watte zu und küm= 
mert euch nicht darum. Weder Kritiker noch Publikum 
fragen nach Originalität, sie wollen nur etwas Gutes 
haben. Und gut sein heißt genügend originell sein. 
Wenn ihr keinen Erfolg habt, fragt kein Mensch mehr 
danach, wie sehr ihr euch bemüht habt, wie mutig ihr 
gewesen seid.” Wie wertvoll eine starke Grundhand-= 
lung ist, kann gar nicht dick genug unterstrichen 
werden, sie ist, wie Mr. Lerner sagt, „der Quell, dem 
die Wasser entspringen” — nämlich für die Musik. 


Für den Verfall der Operette können mehrere Ur= 
sachen genannt werden. Oft wurde betont, daß mit 
Fritzi Massary die letzte Diva von der Bühne abtrat. 
Schon zu ihrer Zeit wurden Operettentenöre rar, man 
behalf sich mit Koryphäen der Oper, mit Tauber, 


“ 


Kiepura, Wittrisch. In unserer Zeit muß man sogar 
nach überdurchschnittlichen Buffopaaren mit der Lupe 
suchen: wahrscheinlich, weil die Operette steril wurde 
und keinen Anreiz bietet. Setzt man aber statt der 
verblödeten Welt der Grafen und Barone, der Senti= 
mentalitäten jetzt Menschen unserer Zeit auf die tige Funde könnten häufiger zustande kommen. Der 
Bühne des musikalischen Unterhaltungstheaters, klin= letzte große Musical-Erfolg am Broadway stützt sich 
gen im Orchester die Tänze unserer Zeit auf, wird auf — Voltaire, die „Story“ geht auf „Candide” zu= 
auch die Jugend wieder gewonnen, rück. 


Wie verblüffend naheliegend der amerikanische Weg 
ist, bewies Charell schon vor einem Menschenalter, 
als er den alten, für das damalige Theater schon an= 
gestaubten Schwank vom „Weißen Rößl“ gemeinsam 
mit Benatzky zu einem — Musical umformte. Derar- 
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Hans Werner Henze 


Porträt eines Komponisten 


Vor mir liegt ein schon leicht vergilbtes Programmheft Hans Werner Henze (Gütersloh 1926) kommt aus 
der Internationalen zeitgenössischen Musiktage Darm= einer westfälischen Bürgerfamilie; der Vater war 
stadt vom Juli 1947. Bewegte Tage steigen wie Film= Schullehrer und der Begabung wie den oppositionellen 
bilder aus der Erinnerung. Man lebte, den Trümmern Ansichten des Sohnes gar nicht aufgeschlossen. Die 
der fast vernichteten Stadt meilenweit entrückt, in Entfremdung vom Vater wird durch starke seelische 
dem barocken Jagdschloß der hessischen Großherzöge, Bindung an die Mutter kompensiert; beides wird be= 
das den romantischen Namen Kranichstein trägt. Zu stimmend für Henzes Charakter und Lebenshaltung. 
essen gab es wenig, um so mehr zu hören und zu ‘ Sechzehnjährig bezieht er die Braunschweiger Staats= 
lernen. Aus allen Fenstern tönte in den dichten süd= Musikschule, um Klavier und Schlagzeug zu studie= 
deutschen Laubwald ein wunderliches Simultankon= ren. 1944 macht man ihn zum Arbeitsdienstmann und 
zert von Fetzen Strawinskyscher, Bartökscher, Schön= zum Soldaten; er wird englischer Kriegsgefangener 
bergscher und Hindemithscher Kammermusik. Zu und im Herbst 1945 entlassen. 
allen möglichen Stunden des Tages und der Nacht Die doppelt gewonnene Freiheit trifft den Neunzehn- 
fand man sich in Kursen, Vorträgen und Kolloquien jährigen nicht unvorbereitet. Mit der ihm eigenen 
zusammen, um die Rätsel der Neuen Musik zu lösen, Wachheit des Verstandes und des Spürsinnes hatte 
in Stil und Technik der Werke einzudringen, die in schon der Knabe, der von früh auf kompositorisch 
zahllosen (und auch noch ein bißchen wahllosen) Pro= arbeitete, Kontakt zu allerlei verbotener „entarteter” 
granımen reproduziert wurden. Musik und Giftschrankliteratur in Gestalt alter Hefte 
Wolfgang Fortner machte Analysen, und in seinem der Zeitschriften „Melos” und „Anbruc “ gefunden. 
Schülerkreis fiel das Gesicht eines jungen, blonden, Die praktische Theaterarbeit, mit der er sich (zunächst 
höchst sensitiv wirkenden Menschen auf, gegen dessen in Bielefeld als Korrepetitor) SEHEN Lebensunterhalt 
scheue Knabenart ein erwachsendes männliches Selbst= verdient, läßt ihm Zeit, autodidaktisch weiterzuarbeis 
bewußtsein ankämpfte. Seine rasche Intelligenz ver= ten. Dann begegnet er Wolfgang Fortner, der seit 1946 
führte ihn dazu, im Gespräch wie in der Analyse mit in Heidelberg Kompositionsstudien leitet. 
den Dingen etwas obenhin fertig zu werden. Gleich= Wer Fortners stürmische und eruptive Entwicklung 
zeitig zeigte sich bei ihm, mehr noch als bei der übrigen nach 1945 verfolgt hat, der weiß, wie sehr in diesem 
Jugend, die in Darmstadt mitmachte, ein wahrer Heiß= Lehrer=Schüler-Verhältnis die Krise als gemeinsames 
hunger nach Kenntnis und Erkenntnis, eine unge Schicksal empfunden wurde und wirksam war. Der 
stüme Neugier nach dem Vertrautwerden mit Kunst Lehrer blickte mit derselben Spannung auf die junge 
der entwickelten, raffinierten, unkonventionellen und Generation wie diese auf ihn. Er, dessen stil und 
nicht uniformierten Art. Er verkörperte am ein= Technik sich am linearen Kontrapunkt so gründlich 
dringlichsten eine Generation, die sich unter dem erneuerten wie an den ästhetischen Reflexen des fran- 
totalitären Regime der dreißiger und vierziger Jahre zösischen Existentialismus, arbeitete damals an einer 
gegen den kulturpolitischen Zwang innerlich aufge= Symphonie von apokalyptischer Bildersprache. Wer 
lehnt hatte und nun Tore, Schleusen und Ventile ge= zu ihm kam, um zu lernen, wurde in einen Mahlstrom 
öffnet sah. Was wir in Darmstadt von ihm hörten, der Analysen, des Zweifels am Bestehenden und der 
war voll von Ansätzen und stilistisch noch ganz un= Abwehr gegen Vergangenes gezogen. Henze griff die 
geklärt. Eine Sonatine für Flöte und Klavier zeigte merkwürdig aktive Skepsis Fortners willig auf. Er 
die Abhängigkeit von Strawinsky und Hindemith übernahm von ihm technisch den dissonanten Kontra= 
ebenso .deutlich wie die erste Symphonie, für deren punkt, die Harmonik an den Grenzschwellen der Ton= 
Lento Hermann Scherchen sich mit magistraler Inten= art, die Methodik der Rhythmisierung. 
sität einsetzte. In den langsamen Sätzen wob und Von Anbeginn produziert Henze sehr leicht; die Ein= 
bohrte eine geistige Energie, die aus trostloser Leere fälle überstürzen sich, kaum daß Zeit bleibt, sie zu 
den Ausweg suchte und in einer großschwingenden überprüfen. Vieles an dieser Produktion Re 
Melodik fand. den jungen Ernst Krenek der Berliner Jahre, auch der 
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rasche Erfolg. Als Zwanzigjähriger schon gehört 
Henze zu den Komponisten, die auf keinem Pro= 
gramm, keinem Musikfest mit neuer deutscher Musik 
fehlen. 
Er ist klug und verantwortungsbewußt genug, die 
Mängel seiner Frühwerke zu erkennen. In dem Maße, 
in dem er die Gesetze der Konvention hinter sich läßt, 
verlangt er nach neuen Ordnungen. Er findet sie 
— etwa gleichzeitig mit Fortner — in der strengen Dis= 
ziplin der Komposition mit zwölftönigen Reihen. Was 
davon im Violinkonzert von 1947 reflektiert wird, ist 


nur ein erstes Tasten in der neuen melodischen und 


formalen Welt. Henze hat später sehr methodisch, 
erarbeitet, was er sich damals autodidaktisch aneig= 
nete. Rene Leibowitz war genau der rechte Mann, 
seiner ungehemmt fließenden Phantasie neue Schleu= 
sen zu bauen. 

Die Variationen für Klavier zeigen Henzes Neigung, 
Verbindungsfäden zwischen Tonalität und Reihenwelt 
zu knüpfen; darin steht er Alban Berg näher als 
Anton Webern, und die spätere Entwicklung bestätigt 
das. Mit Berg hat er. auch den lebendigen Sinn fürs 
Theater gemeinsam. Schon 1948 unternimmt Henze ein 
Experiment, das geistvoll Brücken zwischen Schauspiel 
und Pantomime schlägt, ein Stück, das er Oper für 
Schauspieler nennt: das „Wundertheater” nach einem 
Intermezzo des Miguel de Cervantes. Die Rollen wer= 
den agiert und gesprochen; die Musik ist für ein 
kleines, apart klingendes Orchesterchen mit Cembalo, 
Harfe, Xylophon gesetzt. In der sekunden= und sep= 
timenreichen Harmonik, der weitbogigen Melodik, der 
variierenden Reihentreue verleugnet sie nicht die Her- 
kunft von Schönberg. Auch diesmal spannt Henze 
tonale Strecken ein, ohne gegen das Reihengesetz zu 
verstoßen. Das einleitende Melodram-Duett, die 
Regenmusik, der Tanz Salomes sind mit Esprit und 
einer lyrischen Ironie gemacht, die ihren Gipfel in 
Henzes nächstem Bühnenwerk, der Oper .„Boulevard 
Solitüde“ erreicht. Hier findet er den ihm nur 
eigenen Ton grimassierender Tragik, in der ein Orche= 
ster mit klirrenden, zirpenden, gurgelnden Klang- 


farben paradiert: wenig-Holz, viel Blech, dazu Kla= 
vier, Mandoline, Vibraphon — ein Pandämonium der 
Besonderheiten. Stilistisch und technisch gelingt ihm 
die Synthese, um die auch seine zweite und dritte 
Symphonie bemüht sind: Schönberg plus Strawinsky. 


Von da aus ist der künftige Weg schon vorgezeichnet; 
er führt zu einer neuen Gesanglichkeit, deren Geheim= 
nis sich dem 28jährigen Henze in Italien erschließt. 
Mit den Neapolitanischen Liedern, deutlicher noch mit 
der Oper „König Hirsch” ist die Befreiung von der 
Fessel vollzogen. Henze schreibt nun, auf einer 
höheren Ebene, Naturmusik. Er ist damit dem Krisen= 
zustand nicht entrückt; aber die Krise stellt ganz 
andere Aufgaben als bisher. 


Man wird Henzes Schaffen nie von seiner Person, von 
seinem Leben und Milieu trennen können. Die prak= 
tische Arbeit mit Ballettänzern (in Konstanz und 
Wiesbaden) hat ihren Reflex in Stücken so ungewöhn= 
licher und so verschiedener Art wie „Jack Pudding“ 
und „Der Idiot“ gefunden. In der freundschaftlichen 
Verbindung mit Grete Weil, Heinz von Cramer, 
Wolfgang Hildesheimer und Ingeborg Bachmann ent= 
standen jeweils „Boulevard Solitüde“ und „König 
Hirsch”, wuchs ein so bizarres Unterfangen wie die 
Funk=Oper „Das Ende einer Welt”, die auf den Er- 
fahrungen des „Landarztes“ (nach Frank Kafka) ihre 
scharmanten Snobismen aufbaut — nicht zu reden von 
den noch unvollendeten Arbeiten mit der Bachmann. 


Henze verbindet in seinem sehr komplexen Geist Züge 
des Spielers mit denen des Lyrikers. Er tritt fast naiv 
an seine Aufgaben heran, kann aber Monate auf der 
Suche nach einem Klang, einem Rhythmus, einer 
neuen polyphonen Technik verbringen und dabei 
scheinbar mühelos produzieren, was die Phantasie 
des Augenblicks ihm souffliert, darin und in dem 
untrüglichen Flair für eine dichterische oder sze= 
nische Situation dem Engländer Benjamin Britten ver-= 
wandt. Unter den Deutschen seiner Generation ist er 
an Begabung und an Weite des Horizontes der reichste. 


H.H. Stuckenschmidt 


Zu einer Wiederbelebung der Oper Rossinis und Meyerbeers 


Die Zeiten, in denen man in einem Werk wie Meyer- 
beers „Hugenotten“” das „vollendetste musikalische 
Drama großen Stils“ sah, in denen man in dieser 
Oper die „Historie in ihrem ganzen Realismus” auf 
die Opernbühne übertragen zu haben glaubte, ja den 
Komponisten ob seines prunkenden Orchesterkolorits 
gar zum „Rubens der Musik“ erhob, sind längst ver- 
gangen. Entschwunden sind auch die Zeiten, in denen 
Heinrich Heine in seinen Berichten über das fran= 
zösische Theater den „Schwan von Pesaro” als den 
musikalischen Herold seines Jahrhunderts feierte und 
Stendhal in der Oper Rossinis eine der großartig- 
sten Verkörperungen des italienischen Volksgeistes 
überhaupt erblickte. 


Der glänzende Ruhmesstern Meyerbeers fing bereits 
am Ausgang des vorigen Jahrhunderts mehr und mehr 
zu verblassen an, um dann, nach einem letzten Auf- 
glühen, wohl endgültig in den dreißiger Jahren zu 
verlöschen. Die Kunst Rossinis ist aus dem Bewußt= 
sein weitester Kreise des Theaterpublikums ent- 
schwunden, und seine Werke wurden von denen 
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seiner großen Nachfahren Verdi und Puccini weit= 
gehend in den Hintergrund gerückt. 


Dabei wäre ein erneutes Zurückgreifen auf die Werke 
dieser Meister keineswegs nur von historischem Inter=- 
esse — auch in rein künstlerischer Beziehung gäbe es 
noch manchen verschütteten Diamanten neu zu ent= 
decken, der, von allen Schlacken gereinigt, eine wesent= 
liche Bereicherung in der Reihe des ohnehin immer 
mehr auseinanderbrechenden Kranzes unseres Opern= 
Repertoires sein könnte, 


An gelegentlichen Wiederbelebungsversuchen hat es 
bisher keineswegs gefehlt, ja seit den Rossini-For- 
schungen Radicottis, Rognonis und Gerigks kann man 
in Deutschland und Italien vielleicht sogar von einer 
RossinisRenaissance sprechen, die allerdings meist nur 
auf einen engeren Kreis experimentierfreudiger 
Theater=Enthusiasten beschränkt blieb. 


Über die Gründe dieser mangelnden Breitenwirkung 
ist viel gestritten worden. Einig war man sich in der 
Regel darüber, daß die meisten der neu zu belebenden 
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Das Personenverzeichnis der Oper Hindemiths in der Handschrift des Komponisten 


Opern in ihrer ursprünglichen Gestalt nicht mehr trag= 
bar seien und einer „Bearbeitung“ bedürfen. Worin 
allerdings diese „Bearbeitung“ zu bestehen habe, dar= 
über gingen und gehen die Meinungen stark ausein= 
ander. Dabei kann es keinem Zweifel unterliegen, daß 
die meisten Wiederbelebungsversuche Rossinis und 
Meyerbeers gerade an den von völlig falschen Gesichts= 
punkten ausgehenden Bearbeitungen gescheitert sind. 
Gerade mit den einfachsten Mitteln, etwa durch ge= 
schickte Erneuerung des meist recht faden Textes, eine 
zweckmäßige Verschiebung der Szenerie, eine wir= 
kungsvollere Verteilung der einzelnen Musiknummern 
hätten sich hier weit größere Erfolge erzielen lassen 
als durch großangelegte Umarbeitungen der Parti= 
turen und das Einbeziehen neuer, meist völlig werk= 
fremder Stilelemente, die oft zu einer völligen Ver- 
änderung der geistigen Substanz des Werkes selbst 
führten, ö 
Grundsätzlich gibt es für die Wiederbelebung eines 
verschollenen Opernwerkes eigentlich nur folgende 
praktische Möglichkeiten, wobei als oberstes Gebot 
allerdings immer gelten sollte, Partitur und Geist des 
Werkes wenn nur irgend möglich unverändert zu 
lassen. 

Im Idealfalle sind Text und Musik des ganzen Werkes 
noch bühnenfähig, eine Bearbeitung wird sich dann 
auf einige Regieänderungen beschränken können. 


Hier wären vor allem einige Rossinische Opern zu 
nennen, die auch in ihrer ursprünglichen Gestalt 
durchaus noch tragbar sind und in ihrem Heimatland 
auch heute noch in der Originalfassung gespielt 
werden. Von den ernsten Opern seien hier außer dem 
„Tell“ vor allem die „Belagerung von Korinth”, die 
„Donna del’Lago“, die „Semiramis“ und besonders 
der „Mose“ genannt, Nicht umsonst hat Stendhal 
gerade dieses Werk in seinem enthusiastischen Ros= 
sini-Buch mit besonderer Liebe behandelt und Balzac 
es in den Mittelpunkt einer seiner schönsten Musiker= 
Novellen gestellt. 

Von Rossinis Buffo-Opern werden die „Italienerin 
in Algier“, „Der Türke in Italien“, die „Cenerentola”, 
die „Gazza ladra“ und der „Kalif von Bagdad“ in 
Italien noch viel gespielt, und das eine oder andere 
dieser Werke brauchte auch eine Neuvorstellung auf 
der ganz andersgearteten deutschen Bühne nicht zu 
scheuen. Vor allem aber sei hier auf die erst kürz= 
lich an der Städtischen Oper Berlin wieder aufgeführte, 
bereits im dramatischen Stil des „Tell“ gehaltene ko= 
mische Oper „Le comte Ory“ aus dem Jahre 1828 hin= 
gewiesen — was die rein musikalische Potenz an= 
belangt ohne Zweifel eine der genialsten Schöpfungen 
Rossinis überhaupt. 

Wie bei den meisten Komponisten der alten „Num= 
mern=Oper”, erscheint es auch bei Rossini und Meyer= 
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beer gerechtfertigt und keineswegs dem Geist ihrer 
Kunst widersprechend, guten Opern mit schlechten 
Texten einfach neue Libretti zugrunde zu legen oder 
die Glanzstücke aus mehreren als Ganzes schwächeren 
Werken einfach in einem neuen zu gesteigerter Wir= 
kung vereinen. 


Das wird dann wohl der Weg sein müssen, der bei 
einer Neubearbeitung der meisten vergessenen Opern 
Rossinis und Meyerbeers zu beschreiten ist. Was die 
textliche Neufassung anbelangt, so empfiehlt es sich 
im allgemeinen, bei einem guten Libretto des ent= 
sprechenden Komponisten zu bleiben und seine musi= 
kalisch schwachen Nummern durch Paradestücke aus 
anderen Opern zu ersetzen. Besonders bei Rossini, 
von dessen 39 Opern dem Laien allenfalls noch fünf 
oder sechs dem Namen nach bekannt sind, wird es 
aber auch keine großen Schwierigkeiten machen, der 
Musik völlig neue Texte zu unterlegen: viele der Ko= 
mödien Goldonis und Carla Gozzis, der dramatischen 
Spiele Alfred de Mussets oder eine Dramatisierung 
von E. T. A. Hoffmanns köstlicher Künstlernovelle 
„Die Fermate” fordern geradezu zu einer Begleitung 
mit Rossinischer Musik heraus. 


Fast unmöglich dürfte dagegen eine völlige Änderung 
der Textbücher bei Meyerbeer sein, obwohl rein stoff= 
lich einige dichterisch wertvolle Theaterstücke durch= 
aus als Unterlage für Meyerbeers Musik geeignet er= 
scheinen. Ich denke hier an Merime&es Szenenfolge aus 
dem französischen Bauernaufstand „La Jacquerie” 
oder an Balzacs milieu- und intrigenreiches histo= 
risches Drama „Quinola”, das ein Erfinderschicksal 
angesichts der Inquisition Philipps II. von Spanien 
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wird am 26. September 80 Jahre alt. 


behandelt. Doch ist das stofflidhe Geschehen von 
Meyerbeers Hauptopern noch so stark im Bewußtsein 
sehr vieler Theaterbesucher verankert, vor allem aber 
sind sie auch gerade in ihrer textlichen Gestaltung so 
typisch für die Entwicklung der „Großen Oper” im 
19. Jahrhundert, daß man eine völlige Verdrängung 
der Texte Scribes nach Möglichkeit unterlassen sollte. 
Doch nun noch einige Worte zum „Fall Meyerbeer” im 
Zusammenhang. 

Um es gleich vorwegzunehmen: Von seinen Opern 
kommen nur die „Hugenotten” und die „Afrikane= 
rin“ für eine Wiederbelebung noch in Frage. Seine 
deutschen und italienischen Frühopern fallen von 
vornherein fort (Meyerbeer hat übrigens die Haupt= 
partien dieser Werke in seine späteren großen Opern 
eingearbeitet), ebenso die wohl kaum mehr neu zu 
bearbeitenden Opern „Ein Feldlager in Schlesien“, 
„Der Nordstern“ und „Dinorah“. 


Es bleiben die „Struensee”-Musik und seine vier 
Hauptwerke. Davon dürften „Robert der Teufel” und 
der „Prophet“, allein schon der Textbücher wegen, für 
alle Zeiten verloren sein. Dazu kommt noch, daß ge= 
rade diese beiden Opern musikalisch in ihren einzel- 
nen Teilen sehr ungleichwertig sind. Was läge also 
näher, als die Glanzstücke aus ihnen herauszulösen 
und sie an entsprechenden schwachen Stellen der 
„Hugenotten“ und der „Afrikanerin” einzufügen. Auf 
diese Weise ließen sich zwei Meisterwerke der Opern= 
bühne zurückgewinnen, die dann wohl für lange Zeit 
nicht mehr zu verdrängen wären. 


Am Beispiel der „Hugenotten” sei zum Schluß dar= 
getan, in welcher Form eine wirkliche Erneuerung 


“ 


E 
; 
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dieses Werkes möglich wäre, ohne daß es dabei 
irgend etwas von seinem Geist und von seinem Ge= 
halt verlieren würde. Ich darf wohl die ungefähre 
Kenntnis des Handlungsablaufes und der Partitur bei 
den meisten meiner Leser noch voraussetzen. 


Die Bearbeitung besteht aus einer Ouvertüre und vier 
Akten (nicht mehr fünf). 


An die Stelle des üblichen Vorspiels (nach Motiven aus 
Luthers „Ein feste Burg“) tritt Meyerbeers Struen- 
see-Ouvertüre. Sie ist eines seiner wertvollsten Stücke 
und paßt sich der Situation hervorragend an. 


Der erste Akt der Bearbeitung beginnt mit den großen 
Milieu-Szenen auf der Schreiberwiese von Paris (die 
bisher den dritten Akt der Oper füllten) bis einschließ= 
lich von Chor und Tanz der Zigeunertruppe. Hieran 
schließt sich dann mit einigen Kürzungen der erste 
Akt der früheren Fassung, der ebenfalls auf die 
Schreiberwiese verlegt wird. Hierdurch werden viele 
Schwierigkeiten beseitigt und eine weit bessere Ex= 

position gegeben, als sie in der alten Oper möglich war. 


Der zweite Akt der Bearbeitung ist unverändert auch 
der zweite Akt der Urfassung, also die Szenen im 
Garten des Schlosses von Chenouceaux. Dagegen fällt 
der dritte Akt der früheren Fassung in der Bearbeitung 
völlig fort. Die großartigen Milieuszenen sind bereits 
im ersten Akt der Bearbeitung erschienen, und die 
Fortführung der Handlung, die dieser Akt im zweiten 


Teil brachte, ist für die dramatische Entwicklung des. 


Gesamtwerkes durchaus entbehrlich. Auch war der 
dritte Akt der Oper in diesem zweiten Teil nicht über- 
zeugend. Seine beiden wertvollsten Stücke, das Sep- 
tett der Krieger und das Duett Marcell-Valentine, 
werden später noch verwertet. 


Der dritte Akt der Bearbeitung ist also jetzt der be- 
rühmte vierte Akt der alten Oper; auch er kann völlig 
unverändert bleiben. Der musikalisch stark abfallende 
fünfte Akt der Urfassung schließt sich textlich als 
vierter (und letzter) Akt der Neubearbeitung an, Text= 
lich kann auch er im wesentlichen unverändert bleiben; 
musikalisch wird er dagegen durch Hineinnahme des 
bereits erwähnten Septetts der Krieger und des er- 
greifenden Duetts Marcell-Valentine aus dem dritten 
Akt der alten Oper, ferner durch die Ersetzung einiger 
weiterer Nummern mit entsprechenden Glanzszenen 
aus den „Propheten“, den drei ersten Akten in der 
musikalischen Potenz durchaus gleichwertig. Als be= 
sonders geeignet für diesen Zweck erscheinen aus 
Meyerbeers Wiedertäufer-Oper: der große Revolu= 
tionschor aus dem ersten Akt, ferner die Traum- 
erzählung, einige Ballettszenen, die Cello-Kantilene 
und das Finale des dritten Aktes, der berühmte 
„Sonnenaufgang“. 


Textlich fallen all diese Neuerungen kaum ins Ge= 
wicht, da sie sich auf das Weglassen von entbehrlichen 
Stellen beschränken. Was die Musik betrifft, so geht 
nicht ein einziges wesentliches Stück der alten Fassung 
verloren. Das Liebesdrama Raoul-Valentine erleidet 
keinen Abbruch. Dagegen wird die Dürftigkeit der 
ersten Akte von Scribes Libretto, die schon die Pariser 
Kritik in den ersten Besprechungen tadelte, beseitigt. 
Die Oper beginnt jetzt gleich mit den großen Volks= 
szenen auf den Schreiberwiesen, das Ende des ersten 
und der ganze zweite Akt bringen die Beruhigung, 
eine Ruhe vor dem Sturm, der dann in der Schwerter= 
weihe des dritten (früher vierten) Aktes der Oper mit 
furchtbarer Gewalt sich erhebt und auch im vierten 
und letzten Akt mit gleicher Gewalt bis zum Ende tobt. 


Franz Garrecht 


Ruhm der Bescheidenheit 


Ein Wort für Edvard Grieg zu seinem 50. Todestag 


Drei Ereignisse brachten vor fünfzig Jahren die musi= 
kalische Welt in Aufregung: Mahlers Abschied von 
der Wiener Hofoper, Busonis „Entwurf einer neuen 
Ästhetik der Tonkunst” und der Tod Edvard Griegs. 
Zwei Jahre später lernte in Paris Serge Diaghilew 
einen jungen Landsmann namens Strawinsky, dessen 
„Feuerwerk“ er gehört hatte, näher kennen und bat 
ihn, ihm zunächst einmal für sein Ballett einige Stücke 
zu orchestrieren; unter den Sätzen war auch der 
„Kobold“ von Grieg. 


Dieses Ineinandergreifen zweier Zeiten in der Begeg=- 
nung zweier Generationen, deren Ausgangspunkte 
weit voneinander entfernt lagen, ist symbolhaft zu 
werten. Und noch viele, viele Jahrzehnte danach, zur 
Zeit der „Circus=Polka”, klang in dem sechzigjährigen 
Strawinsky, der im Grunde seines Herzens gar keine 
innere Beziehung zu dem freundlichen norwegischen 
Miniaturmaler hat, in den „Four Norwegian Moods” 
die Erinnerung an diese schicksalhafte Begegnung an, 
schicksalhaft deshalb, weil sie in eine Zeit fiel, die für 
Strawinskys künftigen Weg von weittragender Bedeu= 
tung war. \ 

In unserer Vorstellung ist Edvard Grieg so etwas wie 
eine spätbiedermeierliche Erscheinung, ein Stück nor= 
discher Romantik aus Landschaft und Stimmung, ge= 
tragen von intimer Behaglichkeit und lyrisch=beschaus 
licher Anmut, an der die unruhvollen Wandlungen, 
die seit dem „Tristan“ die Welt in Aufruhr versetzten, 
vorübergegangen zu sein schienen. Aber ganz ist dem 
doch nicht so. Grieg hat seine geistige und zeitliche 


Herkunft gewiß nie verleugnet. Der Nordländer, der 
am Leipziger Konservatorium, d. h. in der Tradition 
des deutsch-romantischen Klassizismus groß geworden 
war und bis an sein Lebensende Robert Schumann als 
Leitstern betrachtete — der Gütige und des Zürnens 
Unfähige konnte böse werden, wenn dieses sein Ideal 
angetastet wurde —, beschritt neue Wege, als er, von 
Gade und Hartmann herkommend, durch seinen Alters= 
genossen, Landsmann und Fachkollegen Richard Nord= 
raak in die Folklore eingeführt wurde. 


„Es fiel mir wie Schuppen von den Augen; erst durch 
ihn lernte ich die nordischen Volksweisen und meine 
eigene Natur kennen. Wir verschworen uns gegen 
den Gadeschen Mendelssohn-vermischten weichlichen 
Skandinavismus und schlugen mit Begeisterung den 
neuen Weg ein, auf welchem die nordische Schule sich 
jetzt befindet.” So kam es, daß Grieg, dessen Klavier= 
konzert, im Grundriß dem Schumanns gleichend, neben 
dem und jenem einen Vorstoß ins Klassische und 
Große darstellt, die Richtung einschlug, die ihn aus 
dem Umkreis der Zeit heraushob. Zwar sah er, der 
Bescheidene, in Svendsen den Bedeutenderen und 
Wichtigeren und glaubte, sich in den literarischen 
Schatten Ibsens und Björnsons stellen zu müssen. Aber 
in Wirklichkeit hat er mit seinen minutiösen Bilder- 
chen und hingetupften — bei einem Franzosen würde 
man sagen: charmanten — Klangspielereien der „Ly= 
rischen Stücke“, der berühmten Suiten, Kammer- 
musiken, Lieder in seiner Weise manches an Klang= 
lichem von dem vorausgenommen, was der schon zu 
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seiner Zeit aufkeimende Impressionismus der Fran= 
zosen vollends aussprach. Das Augenblickshafte der 
Bilder, die Eigenwilligkeit der Akkordik, das Sensuelle, 
das nur durch die Stimmung an den romantischen 
Ausgangspunkt gemahnt, sind ebenso wie die reine 
Eolkloristik Merkmale, die diesen Stillen und Freund-= 
lichen, der keine Ecken und Kanten hatte, durchaus 
historisch gesehen, neben einen aus seiner Genera= 
tionsumwelt stellt, der allerdings von ganz anderem 
Holze war: Mussorgsky. Es ist bekannt, was dieser 
für die Geburt des Impressionismus bedeutete. Es 
sollte bekannt werden, was Edvard Grieg in dieser 
Hinsicht zu besagen hatte. 


Der zu Lebzeiten Gefeierte, der als Komponist und 
Pianist die Welt begeisterte, ist bis auf einiges, das 
„populär“ geblieben ist, in den Hintergrund getreten. 
Zu Unrecht, wenn man eben von dem Gesichtspunkt 
seine Erscheinung ansieht, daß: er, unbeirrt seinen 
Weg gehend, sich bis zum Ende treu blieb und seinen 
Teil zu jener Entwicklung beitrug, die von Schumann 
an die Stufen.der Gegenwart führt. 


Begütigend und versöhnlich, wie er selbst und seine 
Musik, ist, so möchte man sagen, seine historische 
Stellung. Derselbe, der von Liszt in Rom der Öffent= 
lichkeit präsentiert wurde, stand Brahms nahe und 
Tschaikowsky, der ihn hoch schätzte, und vermochte 
sogar bis in die Regionen des Wiener Walzers Johann 
Strauß’ hineinzuwirken. Die Gattin Adolph Brodskys 
erzählt in ihren Erinnerungen eine köstliche Geschichte, 
die in ihrer Pointe dieses Vermittelnde im Wesen 
Griegs offenbart. Es war im Jahre 1888, als Grieg wie= 
der einmal in Leipzig weilte. Zur gleichen Zeit hielten 
sich auch Tschaikowsky und Brahms dort auf. Da die 
beiden, Brahms und Tschaikowsky, keinen Kontakt 
.zueinander finden konnten, kam es bei einer gemein= 
samen Tafel zu einer frostigen Verstimmung. Nina 
Grieg hielt es, zwischen den Unversöhnlichen sitzend, 
nicht länger aus. „Ich habe Mut”, meinte ihr Gatte, 
setzte sich zwischen die beiden und vollbrachte, bei 
Kaffee und Zigarren, das Wunder, daß das Kompo- 
nistentrio im besten Einvernehmen beisammenblieb. 


Und so möge man es sehen, wenn man Edvard Grieg 
als geschichtliche Persönlichkeit richtig bewerten will: 
gewissermaßen Mussorgsky gegenübersitzend, freund= 
lich vermittelnder Nachbar zwischen Schumann, De- 
bussy und Strawinsky. Der bescheidene Mann aus 
Bergen sollte getrost ernster genommen werden, als 
man es zu tun pflegt. Erich Velentin 


Geist und Spiel 


Domenico Scarlatti zu Ehren 


Man müßte, um Domenico Scarlattis Kunst zu charak= 
terisieren, an Goethes Anmerkung zu „Rameaus Neffe” 
anknüpfen, an jene Stelle, wo er über die „neuere 
Musik” spricht und sie als „eine selbständige Kunst” 
bezeichnet, die man „in sich selbst ausbildet, ausübt 
und durch den verfeinerten Sinn genießt, wie es der 
Italiener zu tun pflegt”. Goethe denkt dabei an die 
Oper. Aber das Charakteristikum ist deshalb inter- 
essant, weil das, was Goethe hier beschreibt, in Scar- 
latti längst ausgeprägt war. 

Domenico Scarlatti, berühmter Sohn eines berühmten 
Vaters, war 1685 (nicht 1683, wie lange angenommen 
wurde) geboren. Das heißt: er gehört unmittelbar 
der Generation Bachs und Händels an. Und dennoch 
unterscheidet er sich durch die neuartige Eigenwillig= 
keit seiner Kompositionspraxis, mehr noch durch seine 
Musikanschauung von seinen großen Altersgenossen, 
so sehr, daß noch Robert Schumann, frappiert über 
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die Andersartigkeit, nicht umhin konnte, den von ihm 
in seinen musikalischen Ausbildungsplan einbezo- 
genen Neapolitaner im Verhältnis zu Johann Sebastian 
und sogar Philipp Emanuel Bach als einen „Zwerg 
unter Riesen“ zu sehen. ; 


Es ist in der Tat überraschend, welch neue Gedanken 
und Grundsätze in derselben Zeit, in der das barocke 
Erbe zu seiner letzten und höchsten Reife gedieh, in 
Scarlatti zum Durchbruch kamen. Charles Burney läßt 
uns wissen, daß sich Scarlatti selbst völlig im klaren 
darüber war und mit Bewußtheit den neuen Weg ging, 
der in eine andere Zeit hineinführte, als sie sein 
eigener Lebensraum verkörperte. „Er wisse recht gut“, 
berichtet Burney von Scarlatti, „daß er in seinen Kla= 
vierstücken alle Regeln der Komposition beiseite 
gesetzt habe, fragte aber, ob seine Abweichung von 
diesen Regeln das Ohr beleidigte, und auf die ver= 
neinende Antwort fuhr er fort, er glaube, es gäbe fast 
keine andere Regel, worauf ein Mann von Genie zu 
achten habe, als diese, dem einzigen Sinne, dessen 
Gegenstand die Musik ist, nicht zu mißfallen.” 


Zwei Grundsätze leiteten ihn bei seinem Umsturz 
aller Überlieferung: die Freude am Spiel und die 
geistreihe Anwendung und Befolgung der allein ihm 
gültig erscheinenden ästhetischen Regel. Die Natur 
habe ihm zehn Finger gegeben, meinte er, und da 
das Klavier allen zehn Fingern Beschäftigung bieten 
könne, „sähe er keine Ursache, warum er sie nicht 
alle zehn gebrauchen sollte“. Auch wenn Bach und die 
gleichzeitigen französischen Clavecinisten dort, wo 
sie „spielten“, denselben Prinzipien huldigten, war 
sein Weg deshalb revolutionär, als er ausschließlich 
von der Naturgebotenheit und vom Instrument aus= 
ging und gewissermaßen dem Spiel der Finger folgte, 
dem Vergnügen am Auskosten aller das Ohr und 
nicht das Auge ergötzenden musikalischen Lustbar= 
keiten. Auch andere taten es in seiner Zeit, die Jün= 
geren, wie etwa Domenico Alberti; aber sie taten es 
auf der Basis einer gewissen Primitivität und Bequem= 
lichkeit. Denn das Signum der in das Virtuose vor= 
stoßenden Spielmanier Scarlattis ist die geistige Sub- 
stanz, die hinter der Freude am schönen und ver= 
gnügenden Spiel steckt. Die Neuheiten, die er in die 
Klavieristik brachte, z. B. das Kreuzen der Hände 
(das er selbst im Alter nicht mehr bewerkstelligen 
konnte, da er zu — beleibt geworden war), das figura= 
tive Ausschmücken, die Melodieführung mit „beglei= 
tenden“ Stimmen, die Harmonik, sind aus einer neuen 
Ordnung geboren, mit der Scarlatti, ein „Alter“ unter 
den Jungen, die den Weg zu Haydn und Mozart 
bahnten, die Gesetze des ı8. Jahrhunderts voraus= 
nahm. Am eindringlichsten wird dies an der Aus= 
bildung der formalen Struktur des Sonatensatzes 
klar. 

Die Art seines Spiels „galant” zu nennen, wie es 
Quantz tat, der den Maestro in Rom gehört hatte, ist 
nicht ganz zutreffend. Die Charakteristik geht an dem 
Wesentlichen vorbei: an der phantasievollen, feurigen 
Brillanz wie an der grazilen Feinheit, die in dieser 
Weise bis dahin noch keiner dem Klavier entlockt 
hatte. Sowohl im Rahmen der italienischen Tradition, 
die in Frescobaldi ihren Höhepunkt und in Scarlattis 
Lehrer Pasquini ihre Wende erreicht hatte, als auch 
im Gesamt der Klaviermusik und der allgemeinen 
Musikentwicklung ist Scarlatti eine kostbare Einzel- 
erscheinung, ein Phänomen, das man durchaus in 
nn Atem mit den großen Altersgenossen nennen 
sollte, 


Daß er seine eigensten, ohne Vorbild geschaffenen 
und ohne Vergleich gebliebenen Wege ging, macht 
seine Größe aus. Wenn man es ganz umrißhaft und 
andeutend mit einem Worte sagen wollte: er war der 
erste, der kurzerhand und ohne theoretische Bedenken 
„Klavier spielte“. Nichts weiter als dies. Aus dem 
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Improvisieren am Instrument wuchs unter seinen 
spielenden Händen, die in ernsten Gängen, mehr aber 
noch in spritzigen Kapriolen dem Impuls freien Lauf 
ließen und nachzeichneten, was der Augenblick gebar, 
eine nicht nur den formalen und kompositorischen 
Ansprüchen, sondern vor allem den Ansprüchen der 
Klavierhand entsprechende „Klaviermusik“. Die rund 
fünfhundert Sonaten sind wie die Kupferstiche der 
Zeit vollendete Skizzen, Milieustücke ohne Genre- 
haftigkeit, hingetupfte Farben. Dabei ist das Merk- 
würdige: die ohne Systematik geschriebenen oder 
gespielten und dabei aufgezeichneten Stücke sind in 
ihrem inneren Kern methodisch aufgebaute Gebilde, 
darin vergleichbar Bachs „Wohltemperiertem Kla= 
vier“ oder Bartöks „Mikrokosmos”. Die Parallele ist 
merkwürdig darum, weil die Sonaten von Scarlatti 
gar nicht dem Wesen und der Aufgabe der beiden 
anderen Klavierdokumente entsprechen. 


Scarlatti wurde von Bach ästimiert, wie er selbst voller 
Respekt vor seinem Zeitgenossen Händel stand. Man 


sieht nur einen Teil von ihm, den größeren allerdings 
wenn man nur von seiner Klaviermusik spricht. Den 
anderen Teil macht seine Virtuosenlaufbahn aus und 
— am Rande zwar — sein Schaffen für Bühne und 
Kirche. Der Sohn des Alessandro begann als neapoli= 
tanischer Hofmusicus, studierte in Rom bei Pasquini 
und Gasparini. In Rom amtierte er als Maestro di 
capella an St. Peter, holte sich in London als Operist 
seine Lorbeeren — damals begegnete er zum zweiten 
Male Händel, mit dem er Anno 1709 in Rom auf 
dem Cembalo gewetteifert hatte — und wurde Cem-= 
balist am portugiesischen Hofe in Lissabon. Nach 
kurzem Aufenthalt in der Heimat ließ er sich in 
Madrid nieder. Drei Jahre vor seinem Tod kehrte er 
heim und starb 1757 in Neapel. 


Er war in jeder Hinsicht ein anderer als seine zeit- 
gleich geborenen Kollegen Bach und Händel, eher 
schon Mozart nahe als denen, denen er hätte näher 
sein müssen. Ein Prophet ohne Allüren. ev 


DIE »NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK< BERICHTET 


Chronik von Keplers Leben und Werk 


Paul Hindemiths neues musikalisches Bühnenwerk „Die Harmonie der Welt” 


„Was ist der Fülle Wesen und Sinn?” 


„Wir sitzen in allen Wundern drin!” 


Johannes Kepler, der große Astronom, ist es, der dem 
Kaiser Rudolf II. diese Antwort auf seine Frage gibt. 
“ Alle neuen und umwälzenden Erkenntnisse der Astro= 
nomie in jener Zeit des ausgehenden Mittelalters, wie 
sie von Kopernikus und Galilei begründet und getra= 
gen, von Kepler durch die Entwicklung der mathema- 
tischen Gesetze in der Bewegung der Sonne und der 
Planeten vollendet wurden, haben nicht vermocht, den 
frommen Glauben des Gelehrten an das Walten Gottes 
zu zerstören. Ja, sie lassen ihn nur um so tiefer er= 
schauern vor den Wundern der göttlichen Weltordnung, 
die sich in dieser Harmonie der Sphären offenbaren. 


Das ist der Grundgedanke, der weltanschauliche Hin= 
tergrund von Paul Hindemiths neuem musikalischem 
Bühnenwerk: der Oper „Die Harmonie der Welt”, die 
soeben im Münchner Prinzregententheater vor einem 
internationalen Publikum mit großem Erfolg urauf= 
geführt wurde. > 


Wie vor rund einem Vierteljahrhundert bei seiner 
Grünewald-Oper „Mathis der Maler”, hat der Kom- 
ponist sich auch diesmal wieder den Text selbst ge- 
schrieben. Lange Jahre hindurch hat ihn der Stoff 
beschäftigt, der sich ihm auch diesmal zu einem Be= 
kenntniswerk mit autobiographischer Färbung formte. 
Wieder steht ein tragischer Einzelgänger im Mittel= 
punkt des Geschehens: im „Mathis“ war es der Künst= 
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ler, der, einsam und verkannt, unverstanden seinen 
irdischen Weg geht. Hier ist es der Forscher, der gei= 
stige Mensch schlechthin, den sein Wissen und seine 
Erkenntnis, seine Visionen und der hohe Flug seines 
Denkens und Wollens von den Menschen seiner Um= 
gebung absondern und weit über die Alltagsniederun= 
gen der Zeitlichkeit hinaustragen. 


Wie aber konnte nun, was die Persönlichkeit Keplers 
auszeichnet und seine geistige Leistung charakterisiert, 
in ein szenisches Symbol, in die Sinnbildlichkeit der 
Oper übertragen werden? Das höchste Glück der gei= 
stigen- Menschen, der Augenblick schöpferischer Be= 
gnadung, entzieht sich solcher Darstellung — es sei 
denn, daß die stoffliche Identität mit dem künstle= 
rischen Vorwurf sie gestattet und trägt. So ist es in 
Pfitzners „Palestrina“, wo die inneren Stimmen, die 
den Meister zur Komposition einer Messe inspirieren, 
auch auf der Bühne klingend realisiert werden können. 


Hier, bei Kepler, geht es um mathematische Formeln 
und Figuren. Sicher können diese auch in musikalischen 
Formen und Gesetzen ihre beziehungsvolle Parallele 
finden, und gerade Hindemith gründet seine musik= 
theoretischen Erkenntnisse und seine Kompositions= 
weise auf die natürliche Ordnung der Töne und ihres 
harmonischen Gefälles. Und gerade als Musiker ist 
auch er spürbar angeregt und fasziniert von der Vision 
kosmischen Klingens, wie zahlreiche Komponisten vor 
ihm. 

Doch das sind Dinge, die sich wirklich rein nur in der 
„absoluten“ Musik realisieren lassen, und nicht zu= 
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fällig schickte Hindemith dieser Oper eine dreisätzige 
Sinfonie voraus, die aus ihrem thematischen Material 
geformt ist und um ihren gedanklichen Gehalt kreist. 
Aber die Opernbühne hat andere Gesetze, die ihr 
eigenes Recht fordern. 


Im Ringen um eine bühnengerechte Form sah Hinde= 
mith als Textautor sich auf ein mehr indirektes dra= 
matisches Verfahren verwiesen. Mit höchster biogra= 
phischer Zuverlässigkeit trägt er eine erstaunliche Fülle 
von Details zusammen, die den Lebensweg seines Hel= 
den kennzeichnen. Er entwirft mit breiten Strichen ein 
Bild von der allgemeinen Situation jener Zeit mit 
ihren religiösen Streitigkeiten und politischen Wirren, 
ihrer Anfälligkeit für Aberglauben und Abenteuer 
aller Art. 


Da hinein stellt er Kepler mit der Klarheit seines 
Denkens, der Unbeirrbarkeit seines Wollens und der 
Reinheit seines Charakters, der zu keinem Kompro- 
miß bereit und daher unbequem ist — wie Hindemith 
selbst zu der Zeit, da er sich in die Emigration ge= 
drängt sah. 


Es ist ein sehr komplexes Keplerbild, das Hindemith 
zusammenfügt, ohne einzelne Charakterzüge beson= 
ders herauszuheben, und er überläßt es weitgehend 
dem Zuschauer, sich den Eindruck der Größe von 
Keplers Persönlichkeit selbst zu formen. 


Man mag vielleicht bedauern, daß der Textautor nicht 
von sich aus mehr dazu getan hat, um die dramati= 
schen Konturen schärfer zu profilieren. Aber solches 
zu fordern, entspräche nicht der historischen Treue, 
vor allem nicht der dienenden Ehrfurcht und unbeding= 
ten sachlichen Redlichkeit, die nun einmal zum Wesen 
Hindemiths, seiner menschlichen und künstlerischen 
Axiome gehören. 


So verzichtet er darauf, den geistesgeschichtlichen 
Hintergrund schärfer auszuleuchten, vor dem Keplers 
umwälzende Entdeckungen von der Bewegung der Pla= 
neten um die Sonne und des kreisenden Kosmos über- 
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Hindemith: 


„Die Harmonie der 
Welt“ 


Marcel Cordes in der Rolle 
des Tansur. 


haupt kaum weniger erregend stehen als die Erkennt=- 
nisse Galileis, die Bert Brecht in seinem Drama so 
packend behandelt. 


Dafür stellt Hindemith seinen Kepler in dialektische 
Beziehung zu einer Reihe von historischen Gestalten, 
die seinen Lebensweg kreuzten. So erscheint Rudolf II., 
dessen Geist sich im Suchen nach den astronomischen 
Gesetzen hilflos verwirrt, in einer packenden Szene. 
Weit in den Vordergrund tritt Wallenstein, dessen 
schweifende Phantasie und ungestümer Tatendrang 
durch das Horoskop, das Kepler ihm nachweislich 
stellte, zu hybrider Entfaltung gesteigert ist. Er ist der 
Mann der Tat, der die Harmonie der Sphären als 
„Harmonie der Welt“ auch auf Erden verwirklichen 
will — und sei es mit Gewalt: das aktive Gegenstück 
zu dem reinen Denker Kepler, während dessen Mutter, 
mystisch=okkulten Vorstellungen hingegeben und als 
Hexe verfolgt, das Traumreich des Unbewußten sym= 
bolisiert. 


Eine wichtige Kontrastfigur ist Tansur, ein Markt= 
schreier und Seelenverkäufer, ein moderner Manager= 
typ, der als Advocatus diaboli die romantisch=uto= 
pischen skrupellosen Geschäfte Wallensteins mit bos= 
hafter Lust am Zerstören betreibt. 


Eine fast überreiche Fülle von Daten und Personen 
umfaßt dieses Textbuch. Nichts ist weggelassen, nichts 
dem dramatischen Effekt zuliebe unterdrückt, der viel= 
mehr im Zweifel eher selbst geopfert wurde. Solches 
Streben nach Vollständigkeit wirkt in der Oper mit- 
unter stark retardierend und begünstigt im Grunde 
mehr eine epische Form. Sie szenisch zu fassen und 
dynamisch anzureichern, wird dramaturgisch und 
sprachlich zum Problem dieses Werkes. 


Oft, zu oft greift der Textautor zu dem Hilfsmittel, 
verschiedene Momente in Simultanszenen zu koppeln, 
die Kontraste hart, ja mitunter beziehungslos gegen= 
einanderzusetzen und Entwicklungen abzubrechen, um 
historisch beglaubigte Situationen einzufügen oder 
nachzutragen. 


Naturalismus und Stilisierung, Historismus und Sym= 
bolismus überschneiden sich, wie überhaupt dem Gan= 
zen eine gewisse Ungelenkheit anhaftet, die man 
vielleicht als Holzschnittmanier bezeichnen und zum 
mittelalterlichen Milieu des Stoffes in Beziehung setzen 
kann. Die Aktion tritt hinter dem lebenden Bild zu- 
rück, das Drama ist weitgehend in den gesungenen 
Text verlegt; die Oper wandelt sich zum Oratorium, 
zum weltlichen Legendenspiel. 


Gleichwohl hat diese große fünfaktige musikalische 
Bilderchronik immer wieder auch szenisch starke und 
unmittelbar packende Momente. Nach der etwas schwer 
anlaufenden Exposition läßt die nächtliche Friedhofs- 
szene der Mutter, die einen Totenschädel ausgräbt, 
mit ihren dumpfen Akkorden, dämonischen Trillern 
und stockenden Rhythmen aufhorchen. 


Der Monolog des Kaisers vor dem Wahnsinnsausbruch 
fesselt durch ausdrucksvolle Bässe und dunkelglühende 
Farben. Im fremdartig erregenden Siebenachteltakt 
sind die bewegten Szenen in Linz vor Keplers Verur- 
teilung durch den Pfarrer stilisiert; Susannas Ver- 
teidigung des Geächteten erhebt sich zu Fidelio-Pathos. 
Ein imposanter Höhepunkt wird der Hexenprozeß der 
Mutter, mit Fugato=Einleitung als riesiges Klang- 
gemälde mit Chor und Solostimmen breit ausgeführt. 
In brillanten Rhythmen rauscht das Fest im Palais 
Wallensteins auf, in dessen Verlauf der Feldherr vor 
Kepler seine ehrgeizigen Pläne entwickelt. 


Zwischen diese bewegten Bilder, die durch Zwischen= 
spiele verbunden werden, sind immer wieder lyrische 
Ruhepunkte eingeschaltet, die der Gedankenfracht 
philosophischer und wissenschaftlicher Theoreme den 
Stimmungskontrast reiner Empfindung gegenüber= 
stellen. Hier gibt Hindemith viel Eigenes an Ausdruck 
in Melodik und Klangtönung. Und immer wieder wird 
der Chor herangezogen, handelnd, kommentierend, 
erzählend, bald auf, bald hinter der Bühne als Klang= 
horizont in mannigfaltiger Funktion. 


Der Chor trägt auch die beiden Schlußszenen: den in 
der Form von Variationen über ein altes Kriegslied 
aufgebauten Reichstag zu Regensburg mit der Sterbe= 
szene Keplers und die kosmische Apotheose, die, als 
Passacaglia angelegt, den menschheitumspannenden 
Grundgedanken des Werkes hymnisch verklärt. 


Hier, in der rein musikalischen Gestaltung, ist Hinde= 
mith ganz in seinem eigensten Element. Als musikali= 
sche Schöpfung zeigt diese Partitur eine einsame 
Meisterschaft. Der Reichtum der Formen, die Geschmei= 
digkeit der Verknüpfung, die Wandlungsfähigkeit des 
Ausdrucks, die für jede Situation die treffende Formu= 
lierung, den entsprechenden Klangcharakter mühelos 
findet, sind bewundernswert. Volkslied und Hymne, 
Madrigal und Sinfonie, Lyrik und realistische Schil= 
derung, die offene Form des Rezitativs und die ge= 
schlossene Form der Arie, des Duetts, des großen 
Ensembles — das alles ist mit beispielloser handwerk= 
licher Überlegenheit —, wenn auch nicht immer mit der 
sonst bei Hindemith gewohnten Frische der Erfindung 
gestaltet. 


Wie in allen seinen früheren Bühnenwerken ist der 
Komponist auch hier vor allem absoluter Musiker, der 
die „Psychologie“ durch den Kontrapunkt ersetzt — 
einen Kontrapunkt, der sich im Laufe der Zeit immer 
mehr der Sprache Max Regers angenähert hat und 
auch die breiten Flächenwirkungen nicht verschmäht, 
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ja, sie sogar bewußt anstrebt. Auch in diesem Sinne 
ist das Werk ein Bekenntnis. Eingesponnen in seine 
Welt, stellt Hindemith sein künstlerisches und hand: 
werkliches Ethos gegen die Unrast heutigen Sturms 
und Dranges, verschließt er sich den Experimenten 
unserer Zeit — als ein Bewahrer großer Traditionen, 
dem sich die zeitlose Harmonie der Welt in der Lauter= 
keit der Gesinnung und der Reinheit des Wollens 
offenbart und vollendet. 

Diese Botschaft des Werks wurde von den Besuchern 
der Uraufführung, mit der München seine traditionel-= 
len Festspiele eröffnete, spontan verstanden und mit 
fast demonstrativer Begeisterung aufgenommen. Das 
war zweifellos auch ein Erfolg der Wiedergabe, die 
unter der sachlich klaren Leitung des Komponisten 
eine stattliche Reihe hervorragender Gesangskräfte 
des Münchener Opernensembles auf der Bühne des 
Prinzregententheaters vereinigte: allen voran Josef 
Metternich als packenden Vertreter der Hauptpartie 
Keplers, Richard Holm als herrischen, leidenschaftlich 
umgetriebenen Wallenstein, Marcel Cordes als diabo= 
lischen Tansur. 


Sehr eindringlich in Stimme und Spiel gab Hertha 
Töpper die Partie der Mutter. Mit schönem, noch ent= 
wicklungsfähigem Sopran sang Lieselotte Fölser die 
Partie der Susanne. Scharf profiliert in kleineren Rollen 
Kieth Ermgen als Kaiser Rudolf, Kurt Wehofschitz als 
Famulus und Albrecht Peter als Ankläger. 


Chor und Orchester hielten gutes, wenn auch nicht un= 
bedingt überragendes Niveau. In den mit prunkenden 


Josef Metternich als Kepler, Hertha Töpper als Mutter 
in Paul Hindemiths neuer Oper. 
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Barockkostümen (Rosemarie Jakameit) ausgefüllten 
Rahmen der sehr dekorativen (wenngleich etwas be= 
helfsmäßig ausgeleuchteten) Bühnenbilder von Hel= 
mut Jürgens stellte Rudolf Hartmann seine Inszenie= 
rung, die mehr auf naturalistische Treue bedacht war 


als auf die symbolkräftige Stilisierung, auf die der 
gedankliche Gehalt des Werkes hinweist. 
Der Komponist sah sich im Kreise der Mitwirkenden 


üb herzlich gefeiert. r 
Ereree 5 Heinz Joachim 


Bayreuth, wohin? 


Sänger triumphieren in Wolfgang Wagners „Tristan“ -Inszenierung 


Wolfgang Wagner ist ein Regisseur naiver Art. Er 
sucht die Fabel und stellt sie greifbar, vordergründig 
faßbar, ganz wirklich auf die Bühne. Das erlebte man 
mit „Lohengrin“, mit dem „Holländer“. Daneben 
standen „Parsifal” und „Ring des Nibelungen”, der 
erste „Tristan“, „Tannhäuser” und „Meistersinger” 
in der Konzeption Wielands, der den Zuhörer als Zu= 
schauer bis zum fast Mitschöpferischen zu aktivieren 
versteht. Nun geht’s um die Frage: Wird und will 
Bayreuth musterbildend sein? Orientiert sich von hier 
aus ein Darstellungsstil Wagners, aus dem Geist 
unserer Jahrhundertmitte? Wir denken nicht an Sche= 
mata, die hier geformt werden mögen, vielmehr ans 
freie geistig=künstlerische Spiel, das droben auf dem 
Hügel im akustischen Wunder dieses Kunsttempels 
Musikdrama aus Wieland Wagners Sicht zum neu 
erregenden Ereignis werden läßt. 


Wolfgangs „Tristan und Isolde“ nun ist ein Ritar- 
dando. Er siedelt die Tragödie der Liebe unentschieden 
zwischen naturalistischer Opernwelt und oratorischem 
Konzertpodium an. Das Ergebnis ist Nüchternheit, 
Vordergründigkeit dort, wo man in mythisch=leiden= 
schaftliches Gebiet entführt werden müßte. Er baut 
Bilder, kahle, greifbare Bildwelten in fahlen, dämm-= 
rigen und nächtlichen Farben. Es beginnt in der 
„hygienischen“ Architektur eines graublau durch- 


scheinenden Nylonzeltes. Lager und Truhe darin. Im 
zweiten Aufzug sieht man das Halbrund einer Mauer, 
Bank, rote Fackel, Kugelbaumallee, die sich im Dunkel 
der Nacht verliert. Dann ist man auf dämmriger 
Bergeshöhe mit selbiger Mauerkurve nun rechts, Berg= 
konturen im Hintergrund und, Treppen, die man er= 
klimmt, um Ausschau zu halten. Der Ehrgeiz des 
Regisseurs ging offenbar dahin, den epischen Vor= 
gang, der ein großes, fünfstündiges Adagio ist, gleich= 
sam nicht zu inszenieren. Er stellt die Figuren auf die 
Bühne wie Statuen, läßt sie ein Minimum von Aktion 
vollführen, versäumt dabei aber, die psychologische 
Innenspannung dieses Seelendramas bei den Gestalten 
zu erzeugen. So dehnt sich das fast ungespielte Spiel, 
das Auge wird müde, und der Widerspruch zwischen 
Wirklichem und Gedachtem klafft unüberbrückbar 


auseinander. 


Doch gibt es die Musik. Sie war erstmals dem 
Aachener Generalmusikdirektor Wolfgang Sawallisch 
anvertraut. Breit setzte er an. Im Vorspiel flackerte es 
— bei aller Breite, die die Spannung noch nicht fand — 
noch nervös in manchen Einsätzen. Dann fand der 
Dirigent dramatische Bögen, ließ das immer blühender 
und im zweiten und dritten Aufzug betörend schön 
spielende Orchester erregt dialogisieren und entzün- 
dete italienische Cantilene in Streichern und milden, 


Bayreuth: »Tristan und Isolde« in der Inszenierung Wolfgang Wagners mit Birgit Nilsson, Isolde: 


2 


Grace Hoffmann, Brangäne; Wolfgang Windgassen, Tristan: 
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wunderbar getönten Bläsern. Das Bayreuth-Debüt 
dieses hochbegabten Dirigenten ist ein großer künst= 
lerischer Erfolg. Er lag, zumal das Orchester hin= 
reißend spielte, auf der Plusseite des Abends. 


Ereignis wurde die Aufführung durch das Zusammen: 
wirken von überlegen geführten Stimmen. Birgit 
Nilsson sang erstmals die Bayreuther Isolde. Die 
Schwedin ist nicht die im Herzen verletzte Frau. Sie 
hat Mädchenhaftes, Unbefangenes, weniger Hoheits- 
volles, als der Isolde gebührt. Doch ihr Gesang ist 
überwältigend. Von Haus aus Iyrisch, weiß sie in der 
Höhe zu steigern, weiträumig, schön und groß. Ihre 
Isolde wächst aus andeutender Geste auch darstel- 
lerisch zur Tragödin. Wolfgang Windgassen setzte 
alle Mittel ein, um dieser Partnerin als Tristan ein 
Partner zu sein. Das Ergebnis war eine sängerische 
Leistung von auch bei ihm ungewohnter Intensität. 
Befremdlich und schön war die helle Farbe von Bran= 
gänes Stimme. Grace Hoffmann ist, wie es Wagner 
vorschreibt, ein heller Sopran.’ Spiegelbild, nicht Gegen- 
bild also, von Isoldes Stimme. So ergeben sich, zumal 
im zweiten Aufzug, verblüffende Wirkungen, wenn 
auf den Schwingen des gleitenden Orchesters die 


Brangäne-Rufe als Fortsetzung von Isoldes Worten 
aus der Ferne ertönen. Arnold van Mill ist ein aristo= 
kratisch singender Marke. Der Darsteller aber hätte 
vom Regisseur geführt werden müssen, damit aus 
einer Statue eine‘ berührende, tragisch getroffene 
Menschengestalt geworden wäre. Gustav Neidlinger 
singt den Kurwenal mit voluminöser Stimme, in 
edlem, reifem Wagnerstil, doch spielt er ihn recht 
wenig ritterlich. Fritz UIhl (Melot), Hermann Winkler 
(Hirt), Egmont Koch (Steuermann), Walter Geisler 
(junger Seemann) sind insgesamt Sänger von Bay- 
reuth-Format und rundeten das Stimmenensemble 
festspielhaft. 


Nüchtern, unentschieden und karg wie Bild und Regie 
waren die Kostüme von Kurt Palm, Sie pendeln zwi 
schen Hängekleid, Overall und Tänzertrikot. Der See- 
mann jedoch tritt mit Südwester auf. Der Chor hatte 
Festtag wie das Orchester, und so kam es, nach mattem 
Zwischenbeifall, am Ende der Premiere zu begeisterten 
Kundgebungen, vor allem für Birgit Nilsson. Ein sze= 
nischer Beitrag zur zeitgenössischen Wagner=Inter- 
pretation aber ist Bayreuths „Tristan und Isolde“ von 
1957 nicht geworden. Paul Müller 


Berliner Musiksommer 1957 


Oper 


Der Agent und das Flugzeug — sie seien, meint Inten- 
dant Carl Ebert, die beiden Hauptfeinde eines auf 
Ordnung bedachten Opernbetriebes. Daß Ebert im 
Kampfe mit diesen Feinden Erfolge errungen hat, be= 
weist das gutbesetzte und einigermaßen ortstreue 
Ensemble der Berliner Städtischen Oper. Aber Ebert 
hat noch andere Sorgen. In spätestens drei Jahren 
wird er mit seiner Belegschaft aus dem engen „Theater 
des Westens” in das mit einem Millionenaufwand 
wieder hergerichtete Große Haus an der Bismarck= 
straße übersiedeln, und diese Übersiedlung erfordert 
schon jetzt Maßnahmen, die tief in den Tagesbetrieb 
eingreifen. Dazu kommt, daß man sich über die Wahl 
eines musikalischen Oberleiters noch nicht hat einigen 
können. Wolfgang Sawallisch ist der bevorzugte Kan= 
didat für diesen schwierigen Posten. 


Dem Spielplan der Berliner Städtischen Oper kann 
man Eintönigkeit nicht vorwerfen. Es gab sogar Auf= 
führungen des gesamten „Rings“, und außerdem hält 
Ebert immer wieder musikalische Leckerbissen für 
sein Publikum bereit. Einer von ihnen war Rossinis 
Buffo-Oper „Graf Ory”, das tolldreiste Gegenstück zu 
seinem „Tell“, ein Werk, das mit seiner kichernden 


und spottenden Musik dem „Barbier“ nur wenig 


nachsteht. Im Rahmen hold verspielter Bühnenbilder 
von Pierre Ponnelle wußte der Regie führende Inten= 
dant hier alle guten Geister eines bis zur Groteske 
entfesselten Musiktheaters zu bannen. Nicht ganz un= 
getrübt war die Freude bei der Wiederbegegnung mit 
Webers „Freischütz”, dessen Waldzauber die Aus= 
statterin Leni Bauer-Ecsy leider arg verkannte. Im 
Spiel wurde handfeste Theatralik bevorzugt. Aber der 
Wolfsschlucht fehlten die Gespenster. Lichtpunkt der 
Aufführung: die Agathe Elisabeth Grümmers. 


Wie man die Poesie des Waldes einfangen kann, 
lehrte eine wahrhaft bezaubernde Aufführung von 


Janaleks „Schlauem Füchslein“, einer der zahlreichen 
Regietrümpfe Walter Felsensteins in der Komischen 
Oper Ostberlins. In Westberlins Städtischer Oper 
versuchte es Wolfgang Völker (als Regisseur), Richard 
Kraus (als musikalischer Leiter) und Wilhelm Rein= 
king (als Bühnenbildner) mit Janäceks „Katja Kaba- 
nowa”, dem späten Gegenstück zur „Jenufa”, und 
brachten eine beachtlich gelungene Aufführung zu= 
stande. Gewiß, die Ostrowskys Trauerspiel „Gewitter“ 
entlehnte Handlung reißt an den Nerven, aber 
Janäceks niemals breit ausschwingende, naturfrohe, 
eigenbrötlerische Musik spricht für sich, und was die 
Titelheldin angeht, die eine in Selbstbezichtigungen 
schwelgende Madame Bovary an der Wolga ist, so 
war sie bei Elfriede Trötschel gut aufgehoben. 


In Berlins Opernchronik sind schließlich noch einige 
Ereignisse am Rande zu verzeichnen. Ein Berliner Be= 
zirks-Kunstamt, dem sich Werner Oehlmann als In= 
szenator zur Verfügung stellte, ermöglichte eine Reihe 
von Aufführungen des „Aschenbrödel” von Nicolo 
Isouard, die einem Ensemble von jungen Stimmen an= 
vertraut waren. Die Musik dieser „Zauberoper“ fes= 
selte durch ihre Anmut und ließ erkennen, daß ihr 
Schöpfer kein unebenbürtiger Rivale Boieldieus war. 
Einen Hinweis verdienen auch die von tüchtigen Ge= 
sangskräften getragenen Aufführungen in den Natur= 
theatern Rehberge und Hasenheide. Dort gab man 
„Wildschütz“ und „Butterfly“, hier erprobte die’ von 
Ernst-Günther Scherzer geleitete, auch durch west= 
deutsche Gastspiele bekannt gewordene „Studio-Oper 
Berlin“ ihre Kräfte an Webers „Freischütz” und Zellers 
unverwüstlichem „Vogelhändler“. 


Orchesterkonzerte 


Die beiden großen Sinfonie=Orchester Berlins feierten, 
wie bereits berichtet, ihre Jubiläen, das Philharmo= 
nische nach 75, das Radio-Sinfonie-Orchester nach 
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10 Jahren des Bestehens. Herbert v. Karajan, nach wie 
vor trotz immer wieder vorgebrachter fachkritischer 
Bedenken einer der stärksten Magneten des Berliner 
Musiklebens, leitete Ende April eine festliche Auffüh= 
rung der g. Sinfonie Beethovens. Im Gegensatz zu 
Furtwängler, der das aus den Tönen sprechende Evan= 
gelium allumfassender Menschenliebe zu offenbaren 
betrebt war, hielt er sich mehr an das rein Klangliche, 
an den musikalischen Verlauf, beschleunigte die Zeit= 
maße aufs äußerste und steigerte den Schlußsatz zur 
effektvollen „Stretta”. Karajans letztes Philharmo= 
nisches Sommerkonzert fesselte durch die Gegenüber= 
stellung von Hindemiths „Mathis”-Musik und Sibelius’ 
5. Sinfonie. Begegneten sich hier Mystik (in strenger 
musikalischer Formung) und urtümlich Naturhaftes 
(in freier Gestaltung), so schien sich der Dirigent zu 
den Klangwundern des großen Finnen besonders hin= 
gezogen zu fühlen und wußte seiner Deutung hier 
zwingende Eigenart zu geben. Mit Karajan kam der 
junge kanadische Pianist Glen Gould, ein Talent, wie 
es scheint, ersten Ranges, ein Besessener, der sich des 
.c=Moll-Konzertes von Beethoven mit dämonischem 
Zugriff bemächtigte. 

Von Dirigenten, die außer Karajan bei den großen 
philharmonischen Konzerten erschienen, sind zwei zu 
nennen: Leopold Stokowski und Hermann Scherchen. 
Stokowski erwies sich keineswegs nur als „Star“. Er 
brachte impressionistische Musik zu Gehör, Werke 
von de Falla, Debussy und Strawinsky, die man in so 
minuziöser klanglicher Ausfeilung, so zauberhaft in 
der orchestralen Farbengebung lange nicht gehört 
hatte. Scherchen, der die Sitzordnung des Orchesters 
ähnlich bestimmt wie Stokowski — bei beiden bilden 
Celli und Kontrabässe die hintere Klangmauer —, 
warb mit voller Hingabe für Mahlers 7. Sinfonie, ein 
Werk das bei aller zeitgebundenen spätromantischen 
Ekstatik vom Programmatischen zugunsten rein musi= 
kalischer Formung abrückt und in Stimmführung und 
Harmonik ein neues musikalisches Zeitalter ahnen 
läßt. 


Im Spielplan der Philharmoniker standen außerdem 
drei amerikanische Konzerte und sieben Konzerte 
einer „sinfonischen Zwischensaison”. Die Einladung 
amerikanischer Künstler war als Gegengabe der Phil- 
harmoniker für die bei ihren Reisen in den USA ge= 
nossene Gastfreundschaft gedacht. Die amerikanischen 
Dirigenten, Thomas Scherman, Franz Allers und Paul 
Strauß, erwiesen sich als mehr oder weniger geschickte 
Stabführer, und von der amerikanischen Musik, die 
sie mitbrachten — es waren Werke von Creston, 
Gould, Barber, Copland, Piston, Menotti, Gershwin 
u. a. —, ist zu sagen, daß sie sich entweder jazznaher 
Unterhaltung befleißigt oder mit mehr oder weniger 
persönlicher Prägung den Spuren Schönbergs, Stra= 
winskys und Bartöks folgt. Im ersten Konzert stellte 
‚der Mundharmonikavirtuose Jon Sebastian sein 
kleines Wunderwerk in den Dienst einer gefälligen 
Musik von Tscherepnin, und noch größeres Aufsehen 
erregte es, als Danny Daniels, ein an den Broadway- 
Theatern gefeierter Tänzer, den Solopart eines kecken 
und kurzweiligen Konzertes für Steptanz und Or= 
chester von Morton Gould vorn an der Rampe mimte. 
Die Dirigenten der philharmonischen „Zwischen= 
saison” waren Michael Taube (Israel), Paul Franz 
Decker (Bochum), Peter Maag (Bonn), Kurt Braß (Her= 
ford), Bela Hollai (Göttingen), Robert Wagner 
(Münster) und Edouard van Remoortel (Brüssel). 
Einzig der erstgenannte, zugleich der älteste und be= 
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deutendste unter den sieben, hatte ein unbekanntes 
Werk in seinem Programm, eine beifällig aufgenom= 
mene Sinfonie von Josef Tal. Die anderen mußten sich 
mit dem herkömmlichen Gemisch aus Neu und Alt be= 
gnügen, bemühten sich vor dem Orchester nach Mög- 
lichkeit gute Figur zu machen, ließen aber noch nicht 
erkennen, ob ihr junges Pultvirtuosentum zur wirk= 
lichen Deutungskunst reifen wird. | 

Um hier gleich von dem Radio-Sinfonie-Orchester zu 
reden: es hat schon mehrere Male einen jungen Diri= 
genten herausgestellt, dessen Leistungen im Zeichen 
des Außerordentlichen stehen: Lorin Maazel, einen 
Amerikaner holländischen Geblütes, der alles mit= 
bringt, was man sich wünscht, ein nie versagendes 
Gedächtnis, einen tiefschürfenden Klangsinn, ein um= 
fassendes Gestaltungsvermögen und jenes suggestive 
Etwas des geborenen Orchesterführers. Maazels herr= 
lich lebendige Wiedergabe von Mahlers Erster Sin= 
fonie bestätigte dieses Urteil. Die Radio=Sinfoniker 
beschlossen ihre Sommerspielzeit schon Anfang Juni 
mit einem Konzert, das von dem. tüchtigen Gustav 
König (Essen) geleitet wurde. Hier hörte man nach 
langer Zeit wieder einmal die drei Vorspiele zu Hans 
Pfitzners „Palestrina“. 


Überraschend erschien Ende Mai das Cleveland= 
Orchester in West-Berlin, dem man die Einreise in die 
Tschechoslowakei verweigert hatte. Unter Georg 
Szells Führung musizierte dieser in allen Gruppen 
gut besetzte, stattliche Klangkörper mit vorbildlicher 
Einmütigkeit. Im amerikanisch bunten Programm stan= 
den u. a. Hindemiths Weber-Metamorphosen, denen 
die amerikanische Keckheit des Vortrages nicht übel 
anstand. Ein anderer amerikanischer Dirigent, der 
italienischer Herkunft ist, Ferdinand Liva, erwies sich 
vor dem Orchester der Städtischen Oper als tüchtiger 
Anwalt seines Programms. Mit ihm kam Gary Graffer, 
ein junger New=Yorker Pianist, der Prokofieffs Kla= 
vierkonzert C-Dur mit virtuoser Gewandtheit spielte. 
Auch die sonstigen Berliner Orchester, deren Zahl das 
halbe Dutzend übersteigt, betätigten sich mit Eifer und 
oft schönem Gelingen und beteiligten sich an den Sere= 
naden, die in Spandau und in den Parks der anderen 
Berliner Stadtbezirke stattfanden. Im kerzenbeleuch- 
teten Hof des Jagdschlosses Grunewald dirigierte 
Mathieu Lange das Philharmonische Orchester. Er war 
es auch, der bei der Eröffnungsfeier der Interbau=-Aus= 
stellung ein Auftragswerk Max Baumanns („Perspek= 
tiven“) aus der Taufe hob: eine kraftvolle Musik, bei 
der sich Formung und Gehalt glücklich ergänzen und 
Blachers „variable Metren“ auf eine neue Ebene 
rücken. 

In dem stattlichen, akustisch leider unzulänglichen 
Saale des neuen Amerikahauses konzertierte Willy 
Hannuschke mit dem Rias-Jugend-Orchester, das durch 
ein ebenso einmütiges wie sauberes Spiel erfreute. In 
Reinickendorf, das sich einen prachtvollen Konzertsaal 
gebaut hat, wurde bei einem von Hans Joachim 
Wunderlich geleiteten und von seinem „Berliner Or= 
chester“ durchgeführten, der deutschen Romantik ge= 
widmeten Konzert eine unbekannte Schöpfung des 
vierzehnjährigen Mendelssohn aufgeführt, ein Kon- 
zert für Solovioline, Soloklavier und Streicher. Reicht 
dieses wahrscheinlich für das kleine Mendelssohnsche 
Hausorchester geschaffene Werkchen auch nicht an den 
nur wenige Jahre später erfolgten Geniewurf der 
„Sommernachtstraum“-Ouvertüre heran, so läßt es 
doch schon das starke Formtalent und die melodische 
Anmut des jungen Komponisten erkennen. 


“ 


Sonstiges 


Berlin besitzt keinen akustisch einwandfreien Saal für 
große Orchesterkonzerte. Der Scharounsche Entwurf 
für ein Philharmonikerheim innerhalb des ehemaligen 
Joachimsthalschen Gymnasiums begegnet nach wie 
vor Bedenken, und viele Berliner Stadtväter haben 
neuerdings sogar gegen den geplanten Neubau in der 
Bundesallee gestimmt und verlangen eine Standort= 
verlegung nach dem künftigen Stadtzentrum hin. Für 
kammermusikalische Veranstaltungen dagegen sind 
neuerdings einige brauchbare Säle vorhanden. Aber 
sie werden verhältnismäßig selten benutzt, weil die 
Künstler die Mietkosten scheuen und sich lieber in die 
Obhut der Bezirkskunstämter und der Kunst= ‚Centren” 
der Besatzungsmächte begeben, die ihre eigenen 
Räume haben. Aus den Veranstaltungen des Amerika- 
Hauses hob sich ein Stefan Wolpe gewidmeter Abend 
heraus. Man lernte den Komponisten, der es stets mit 
der Avantgarde hielt, als Künder eines vollblütigen 
Expressionismus kennen, der dem Chaotischen durch 
eine (verborgene) strenge Formung zu entgehen be= 
strebt ist. 


Auf die Erwähnung der zahlreichen Sänger, Pianisten, 
Geiger und sonstigen Instrumentalisten, die um die 
Gunst der Berliner Hörer warben, muß hier verzichtet 
werden. Nur zwei blutjunge, ungewöhnlich starke Be- 
gabungen seien erwähnt: der Geiger Johannes Brüning 
und der Pianist Manfred Reuthe, 

Zum Thema „Berlin und die Kirchenmusik“ ist ab= 
schließend zu sagen, daß die vom Verbande der In- 
neren Mission eingerichteten Kantaten-Gottesdienste 
in der Zehlendorfer Paulus-Kirche weitergeführt wer- 
den. Großen Zulauf fanden mit Recht Orgelkonzerte 
Hans Heintzes, der auch des 250. Todestages des gro=- 
ßen Lübecker Orgelmeisters gedachte, Buxtehudes 
Werke, voran seine Kantaten, standen auch auf den 
Programmen einiger Berliner Chorvereinigungen. Die 
junge Generation und ihre „Musica Nova“ war Mittel- 
punkt einer Tagung der Evangelischen Akademie, vor 
welcher u. a. H. H. Stuckenschmidt über „Gottsuche 
und Zahlenzauber in der Neuen Musik” sprach. Höchst 
aufschlußreich und glänzend formuliert wie dieser 
Vortrag waren auch zwei weitere, die derselbe Musik- 
wissenschaftler hielt: „Strawinsky“ (vor der Aka= 
demie der Künste) und „Die Zukunft der Oper”. 


Erwin Kroll 


Musikmesse oder Arbeitstagung? 


Das 31. Musikfest der IGNM in Zürich 


Seit die alljährlichen Zusammenkünfte der „Inter= 
nationalen Gesellschaft für Neue Musik” im etwas 
hektischen Slogan der zweiten Nachkriegszeit zu 
„Weltmusikfesten“ avanciert sind, haben sie zwar 
manches an äußerem Glanz gewonnen, aber nicht 
immer scheint die innere Entwicklung damit gleichen 
Schritt zu halten. Das, was ihre Begründer einte: 
die Freude und der Drang, ein neues Klangreich, neue 
Möglichkeiten der Sprache und des musikalischen 
Ausdrucks zu entdecken, die sich nach dem Ersten 
Weltkrieg in überwältigendem Reichtum zu öffnen 
schienen, zeigt sich heute nicht mehr mit dem frischen 
Elan spontanen Aufbruchs und selbstverständlichen 
Besitzergreifens. Das Neuland ist übersichtlich ge= 
worden, und damit zeichnen sich auch seine Grenzen 
ab. Die frühere Einheit ist in Richtungen aufgespal- 
ten, manche Schrittmacher von einst sind auf der 
Strecke liegengeblieben oder angesichts der Aufgabe, 
den revolutionären Schwung in die Evolution hin- 
überzuführen, umgeschwenkt. 


Das ist heute die Situation: die retardierenden Kräfte 
haben Zuzug bekommen und verbünden sich mit 
denen, die in der Kunst ein holdes Traumreich jen= 
seits der Wirklichkeit sehen. Sie suchen die gesell- 
schaftliche Repräsentanz und pochen auf ihr vermeint= 
liches Recht, bei den Musikfesten der IGNM zu Wort 
zu kommen — allein aus dem Grund, daß sie ihr als 
Mitglieder angehören. Auf der anderen Seite stehen 
die Radikalisten, die betont jede Bindung ablehnen 
und sich in das andere Extrem gedrängt fühlen, die 
Revolution zu verewigen. Ihnen gehört im Zweifel die 
Sympathie — sofern sie sie sich nicht dadurch ver= 
scherzen, daß sie im Experiment steckenbleiben und 
die künstlerischen Maßstäbe an das „Material“, an 
das Spiel mit neuen technischen Möglichkeiten ver= 


raten. 


Dieser Riß, der heute durch die IGNM geht, wurde 
auch in den Züricher Veranstaltungen und Gesprächen 
sichtbar, Musikfest oder Arbeitstagung — das ist hier 
die Frage. Aber allein schon die Tatsache, daß diese 
Frage sich stellt, daß sie in leidenschaftlichem Für und 
Wider erörtert wird, verbürgt die Lebendigkeit, ja die 
Notwendigkeit dieses Unternehmens (das übrigens 
von der gastgebenden Schweizer Sektion in aller Groß= 
zügigkeit gefördert wurde). Auch wenn die Antwort 
nicht leicht zu finden ist: das Suchen nach einer Lö: 
sung setzt Kräfte in Bewegung, die der Sache dienen 
können, wenn man sich redlich um eine Klärung 
bemüht. 

Es bedarf zweifellos großer Umsicht, um die berech= 
tigten Interessen von 25 Nationen aus den verschie= 
densten Ländern der westlichen Welt aufeinander 
abzustimmen. Die Sprache der Neuen Musik, ja, die 
künstlerischen Idealvorstellungen selbst sind heute 
bei weitem nicht mehr so einheitlich, daß sich eine 
Verständigung ohne weiteres „von selbst“ versteht. 
Diesmal, unter Vorsitz des neuen Präsidenten Hein= 
rich Strobel (Deutschland), war insofern eine „radi= 
kalere“ Lösung angestrebt worden, als nicht alle Mit= 
gliedstaaten im Programm vertreten waren, sondern 
nur solche, die an der Entwicklung der modernen 
Tonsprache aktiv teilnehmen. Die Linie dafür schien 
durch Werke von Hindemith, Bartök, Strawinsky, 
Schönberg und Webern gegeben, die ganz bewußt in 
die Konzerte eingebaut worden waren — gleichsam, 
um den Jüngeren Vorbilder und Maßstäbe zu geben —, 
und vielleicht auch, um zu zeigen, wie schnell das Ohr 
sich an Kühnheiten gewöhnt, die einst als höchst um= 
stürzlerisch empfunden wurden. Da es sich aber z. T. 
um sehr frühe Arbeiten dieser „Klassiker der Mo= 
derne“ handelte (Strawinskys „Feuerwerk“ op. 4 von 
1905, Hindemiths Kammermusik 1921), wurde zus 
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gleich auch eine „historische“ Perspektive mitgeliefert, 
die nicht zum Vorteil diente, weil sie den Abstand der 
Zeitstile nur um so deutlicher hervortreten ließ. 


Immerhin war es der Jury trotz ihrer Entscheidung 
zugunsten der „Musikmesse“ gelungen, in ihren Pro- 
grammen jede Einseitigkeit zu vermeiden. Leider war 
das künstlerische Gesamtergebnis diesmal recht mager. 
Um so dringender erhebt sich die Forderung, die 
Arbeitsweise (und die Satzungen der IGNM) zu revi= 
dieren, wenn das Streben nach äußerer Repräsentanz 
dazu führt, das geistig Charakteristische oder gar die 
Qualität zurückzustellen. 


Die Werke der jüngeren Komponisten hatten — abge= 
sehen von allen Unterschieden der „Richtung“ und 
der geistigen Haltung — eines gemeinsam: die Vor= 
liebe für Klangwirkungen und für Perfektionierung 
der Instrumentation. Sie zeigte sich extrem in den 
elektronischen Versuchen, in denen.der Klang, zum 
Geräusch aufgespalten, als solcher zum absoluten 
Wert erhoben und nach neuen Methoden einer 
„seriellen“ Technik organisiert wird (z. T. recht phan= 
tasievoll von dem Italiener Luciano Berio). Sie zeigte 
sich aber auch in einer ganzen Reihe von Werken mit 
normaler Besetzung: so vor allem in „Rezitativ und 
Arie für Cembalo und Orchester“ von Roman Hau= 
benstock-Ramati (Israel), der ebenso reiche wie subtile 
Klangvorstellung mit lebendiger Inspiration und 
künstlerischer Formkraft verbindet, oder in den für 
aparte Kammerbesetzung geschriebenen „Frequenzen“ 
des Schweden Bo Nilsson, dessen punktueller Stil 
erstaunlich vital ist. Der Japaner Yoritsune Matsu= 
deira überträgt höchst fesselnd die alte höfische Kunst 
des Gagaku in die moderne Zwölftontechnik, mit 
deren Riten ihr strenges Zeremoniell überraschend in 
innere Beziehung tritt. 


Bei den jungen Italienern Aldo Clementi und Vittorio 
Fellegara dient das „interessante“ oder glänzende 


Klanggewand eher dazu, die Schwäche der Inspiration 
und die Unfertigkeit der Arbeit zu verbergen. Der 
Franzose Maurice Jarre läßt in der banalen Schüler= 
arbeit seiner „Passacaglia” mehrere Gruppen von 
Instrumenten in verschiedenen Zeitmaßen gegenein= 
ander musizieren, ohne mit diesem primitiven Trick 
über die substantielle Schwäche seiner Arbeit hinweg= 
täuschen zu können. Noch recht unvergoren wirkte das 
Streichquartett des Amerikaners Billy Jim Layton, das 
nicht mehr verrät als einen künstlerisch ungestalteten 
Elementardrang zur großen Form, und das Webern= 
Epitaph des jungen Österreichers Karl Heinz Füssl, 
das nach verheißungsvollem Beginn in Leerlauf 
mündet. 

Den größten Gewinn erbrachte ein bis in die letzte 
Note musikalisch und musikantisch erfülltes „Kon= 
zertstück für Geige und Klavier“ des aus Ungarn 
gebürtigen Wahl-Engländers Mätyäs Seiber und die 
Sechste Sinfonie des Deutschen Karl Amadeus Hart- 
mann, hinter deren barockem Überschwang eine ver= 
schwenderisch reiche Kraftnatur steht, die um so 
überzeugender wirkt, als sie sich auch künstlerisch zu 
bändigen weiß. Hans Werner Henzes hinreißende 
(und dennoch so besinnliche) „Neapolitanische 
Lieder” litten etwas unter Mängeln einer Wiedergabe, 
die ihren Phantasie-= und Formenreichtum, die Eigen= 
art ihrer Klangbehandlung und Linienführung nicht 
ganz angemessen realisierte (auch manchen anderen 
Aufführungen hätte man mehr Profil und Trans= 
parenz gewünscht). Wladimir Vogel war mit der 
noblen Elegie einer „Gotthard-Kantate“ (nach Hölder= 
lin) vertreten. 

Die gastgebende Schweiz zeigte sich mit Werken von 
Robert Oboussier, Willy Burkhard, Frank Martin und 
Constantin Regamy auf dem Wege einer behutsam 
erweiterten Tradition, der Jacques Wildberger mit 
seinen „Drei Mutationen für Orchester” neue Klang= 
perspektiven eröffnet. Heinz Joachim 


Ein Jahr »Deutsche Oper am Rhein« 


Opernunion Düsseldorf-Duisburg 


Als Gustaf Gründgens für sein Düsseldorfer Schau= 
spielhaus mit der Stadt Duisburg einen (noch weiter- 
laufenden) Vertrag über die Bespielung des Stadt= 
theaters abschloß, hatte dieser drei Paragraphen. Die 
Statuten der „Deutschen Oper am Rhein“, mit der 
Düsseldorf und Duisburg eine Opernehe eingingen, 
erforderten schon vor Inkrafttreten einen juristischen 
Kommentar. Das zeigt deutlich genug die Kompliziert= 
heit eines vieldiskutierten Unternehmens, das jetzt 
das erste Jahr praktischer Bewährung hinter sich hat. 


Denn es handelte sich weder um ein Gastieren der 
Düsseldorfer in Duisburg noch um eine normale Fu= 
sion zweier Bühnen. Aus ungleichen Voraussetzungen 
war eine Einheit herzustellen. Dem bereits bestehenden 
Düsseldorfer Opernhaus gesellte sich die Nachbarstadt 
als ein Partner, für den das neue Institut erst die Ein- 
richtung eines anteilmäßig eigenen Kunstbetriebes 
brachte, nachdem sie sich jahrelang in einem ausge= 
klügelten Gastiersystem von einer ganzen Reihe aus- 
wärtiger Bühnen hatte bespielen lassen. 
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in der Erprobung des Aufbaus 


Damit gewann die Neuerung nachhaltigere Bedeutung 
für Duisburg, das nun auf ein Wiederaufleben seiner 
selbständigen, respektablen Vorkriegsoper verzichtete, 
um die verfügbaren Etatmittel gemeinsam mit Düssel= 
dorf zugunsten eines höheren künstlerischen Niveaus 
zu verwenden. Dieser Gesichtspunkt gab den Aus= 
schlag gegenüber anderen möglichen Wegen — wie 
etwa einer Fortsetzung der alten Ehe mit Bochum zu 
Saladin Schmitts Zeiten, einer Absprache mit Köln 
oder einem Zusammengehen mit Oberhausen und 
Mülheim im Sinne des wirtschaftlichen Zukunftsbildes 
„Ruhrmünde“, das jedoch ohnehin noch nicht greif= 
bar ist. 

Gewinnen konnten auf diese Weise beide Städte. Das 
hat sich auch erwiesen, aber die Schwierigkeiten der 
Realisierung waren nicht gering. Es macht dem Orga= 
nisationstalent des Generalintendanten Dr. Juch Ehre, 
wie er sie gemeistert hat. Zu allen Umständen eines 
Doppelbetriebes in dreißig Kilometer Entfernung kam 
nämlich hinzu, daß beide Städte mit gutem Grunde 


“ 
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auf der Erhaltung ihres eigenen Musiklebens und da= 
mit ihrer städtischen Orchester bestanden, die sie der 
überlokalen Rheinoper lediglich zur Verfügung stellen. 
Um eine Überbeanspruchung der Musiker durch 
dauerndes Hin= und Herfahren mit den Inszenierun- 
gen zu vermeiden, bedeutete die Patentlösung weit= 
gehend getrennte Spielpläne, innerhalb deren nur bei 
einigen einfacheren Werken beide Orchester jeweils 
örtlich beschäftigt werden. 


Dieses Verfahren hat sich auch insofern bewährt, als 
so dem Spielplan jeder Stadt ein eigenes Gesicht ge= 
geben werden konnte. Daß der künstlerische Schwer= 
punkt letzten Endes auf die Landeshauptstadt fiel, 
liegt auf der Hand. Hier hat die Rheinoper ihr eigenes 
Haus, während sie es in Duisburg mit dem Schauspiel 
teilt, dem das Publikum gleich starkes Interesse ent= 
gegenbringt. So gab es denn in Düsseldorf imposanten 
Auftakt mit der „Elektra“ unter Karl Böhm, einen 
faszinierenden „Don Carlos“ mit Erede am Pult, im 
Frühjahr dieNovitäten: Janäceks „Sache Makropoulos“ 
und Klebes „Räuber“. Immerhin erhielt Duisburg eine 
glänzende Einstudierung von Orffs „Bernauerin“ und 
letzthin eine anregende Ballett-Matinee, indes ein 
moderner Tanzabend über beide Bühnen ging. 


Dr. Juch bekennt sich zum Repertoiretheater, das unter 
den gegebenen Umständen wohl auch das verläßlichste 
System ist. Eine breite Basis verfügbarer Werke und 
langfristige Bindung des Personals sind seine Ziele. 
Am ersteren wurde unter Benutzung früherer Düssel- 
dorfer Ausstattungen und mit der Neuinszenierung 
von Standardopern mit Erfolg gearbeitet — der jahr= 
weise Austausch zwischen den beiden Städten bietet 
optimale Ausnutzung. Das zweite ist ein Problem des 


heutigen „Sängermarktes“. Mancher flaue Abend 


mußte zunächst in Kauf genommen werden gegen= 
über ausgezeichneten anderen, die nicht einmal immer 
von monatweise verpflichteter Prominenz getragen 
wurden. Auch der „Stamm“ leistete Vorzügliches, wie 
z. B. „Falstaff“ und „Ariadne auf Naxos“ bewiesen. 
Doch wird es auf Ebenmaß an Qualität ankommen, 
um recht hochgestellte Ansprüche zu erfüllen. Groß- 


zügiger Aufwand wird mit starkem Besuch gerecht= 
fertigt. 


Für Regie und Ausstattung traten neben die festver- 
pflichteten Günter Roth und Heinz Ludwig allerlei 
Gäste, u. a. Rott, Arnold, Georg Hartmann, Enriques 
— für das Bild Kautsky, Dominik Hartmann —, einer 
kontinuierlicheren Linie sieht man entgegen. Prekärer 
ist die Dirigentenfrage. Alberto Erede und Fritz Zaun 
teilten sich in die erste Position, beide quartalsweise 
verpflichtet, beide durch Krankheit zeitweise aus= 
fallend. Neben tüchtigen Zweiten lag oft die Haupt-= 
last bei dem stets bewährten Arnold Quennet. Von den 
örtlichen GMD kam nur Georg Ludwig Jochum (Duis= 
burg) ans Opernpult. Der neuverpflichtete Reinhard 
Peters bedeutet noch Wechsel auf die Zukunft. 


Es fehlt vorerst der Operndirektor von Format, der 
sich ganz und ständig dem Institut 'verschreibt und 
ihm die musikalische Prägung gibt, wie sie noch in 
jeder großen Opernära vom Taktstock ausging. Man 
fand ihn noch nicht — weil er nicht zugleich Chef des 
Orchesters sein kann, was man wohl versteht. Da zeigt 
sich denn doch der Circulus vitiosus des Statuts der 
Rheinoper, weil es bei allem gerechten Rühmen hoch- 
rangiger Abende in diesem Punkt ja um ein künst- 
lerisches Fundament geht, das die Dauerhaftigkeit des 
Instituts mitzusichern hat. Ob es am Ende nicht auf 
eine Personalunion hinauslaufen wird? 

F. W. Donat 


Festwoche Neuer Musik in Salebure 


In der Salzburger Akademie Mozarteum gibt es seit 
zehn Jahren einen „Musikkreis”, in dem zeitgenössi= 
sche Musik bei freier Diskussion aufgeführt wird; 
entsprang es damals der Initiative Prof. Dr. Eberhard 
Preußners, einen solchen Kreis zu regelmäßiger Pflege 
Neuer Musik ins Leben zu rufen, so war es diesmal 
Prof. Cesar Bresgen, derzeitiger Leiter dieser Vereini= 
gung, der zu einer Festwoche Neuer Musik aufrief, 
welcher die Tendenz zugrunde lag, breite Schichten, 
besonders die Jugend mit zeitgenössischer Musik in 
aller Objektivität vertraut zu machen. Für Salzburg 
bedeutete dies insofern ein Experiment, als die Mozart- 
stadt bisher eine solche Zusammenballung Neuer 
Musik kaum gekannt hat. Die Programmgestaltung 
schloß indes jede Einseitigkeit aus. Den „Klassikern 
der Moderne” wurden äußerste Extreme der Neuen 
Musik gegenübergestellt; als einziges Werk großer 
Vergangenheit konnte sich Machauts Krönungsmesse 
— liturgisch als Festgottesdienst in der Franziskaner= 
kirche geboten — nicht nur behaupten, sondern sich 
zur großen Überraschung der Hörer ausgezeichnet in 
den Rahmen heutiger Neuer Musik als echte „musica 
nova“ von 1364 einordnen. 

Zur Eröffnung der Festwoche wählte Prof. Dr. Preuß= 
ner das Thema „Ars nova, 1300—1600—1900”. Im Ver= 
lauf seines Vortrages ließ der Redner die geschicht= 
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lichen und musikalischen Situationen jener Jahre 
lebendig werden und bewies an ihnen die Folgerichtig= 
keit jeglicher künstlerischen Entwicklung. 


Das Feld-Quartett (Budapest) stellte sich mit Bartöks 
erstem Streichquartett und dem Streichquartett Nr. 2 
von Kodäly vor. Die Bagatellen Bartöks (op. 6), von 
Kurt Neumüller-Salzburg dargeboten, ergänzten das 
ungarische Programm. 


Kräfte des Mozarteums boten an zwei Abenden einen 
interessanten Querschnitt neuzeitlicher Kammermusik. 
Besondere Eindrücke hinterließen Willy Burkhards 
Kantate „Die Versuchung Jesu” sowie Frank Martins 
Monologe aus „Jedermann“; beide Werke sang Walter 
Raninger (Bariton) mit reifer Gestaltung. Brittens 
Solostücke für Oboe nach Ovids Metamorphosen sind 
amüsant und fesselnd zugleich; Hindemiths Harfen= 
sonate wirkt geradezu klassisch in der Ausgewogen= 
heit aller Proportionen. Zu eindringlicher Wirkung 
erhoben sich die beiden letzten Werke des zweiten 
Abends: Anton Weberns „Konzert für neun Instru= 
mente” und die „Trauermusik auf den Tod Dylan 
Thomas” von Strawinsky. / 


In diesen Rahmen fügten sich Ausschnitte aus dem 
Schaffen der Salzburger Komponisten ein; es gab eine 
wirksame Bläsermusik des David-Schülers Friedrich 
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Neumann, eine Fagott-Komposition, virtuos, ironisch, 
von Rolf Maedel und die Eichendorff-Lieder von Egon 
Kornauth. Der Schwede Daniel Hellden steuerte eine 
flüssige „Sonatina rapsodica“ bei. 


Ein eigener Abend war Neuer Musik der Jugend ge= 
widmet. Bei regster Anteilnahme des Publikums wurde 
aus der Arbeit des Orff-Schulwerkes Getanztes und 
Gesungenes geboten. Gunild Keetman, Minna Lange 
und Daniel Hellden leiteten die hervorragenden Lei- 
stungen mit Salzburger Kindern. Bresgens Neugestals= 
tung der Tänze Neidhart von Reuentals (1245) bildete 
eine Gemeinschaftsleistung von Kindern, Studenten 
und Lehrkräften. 


Als Beispiel für den besonders in Deutschland gepfleg= 
ten neuen Chorstil erklangen die Volksliedsätze von 
J. N. David (gesungen vom Salzburger Rundfunkchor 
unter Ernst Hinreiner) und Chorsätze von Neumann 
und Doppelbauer. 

Der abschließende Orchesterabend wurde von der 
Camerata academica bestritten. Er brachte Frank 
Martins „Petite Sinfonie” unter Prof. Bernhard Paum= 
gartner; in glänzendem Zusammenspiel ergänzten sich 
Harfe, Cembalo und Klavier: Marianne Buck, Dr. 
Reichert und Hanne Menzel. Ernst Tochs Cellokonzert 
op. 35 bietet einen außerordentlich wirksamen, von 
Prof. C. M. Schwamberger überlegen dargebotenen 
Solopart. Erhöhtes Interesse erregten die beiden Salz= 
burger Uraufführungen: Gerhard Wimbergers „Drei 
lyrische Chansons” nach Gedichten von Jacques Pre= 
vert, helle, differenziert und durchsichtig instrumen= 
tierte Stücke, von Carla Henius beglückend in der 
präzisen, ganz dem scharmanten Zauber dieser Poesie 
hingegebenen Eigenart interpretiert. Dann Irmfried 
Radauers Siau=stschu (Musik für Sprechstimme, Sopran 
und neun Instrumente nach chinesischen Gedichten): 
Struktur und Duktus scheinen von Webern angeregt; 
dennoch ist der vokalisierende Sopran arios geführt, 
die aufgespaltene Klanglichkeit steigert sich strecken= 
weise zu expressiver Dichte. 


Einer völlig anderen Welt gehören Cesar Bresgens 
„länze vom Schwarzen Meer” für großes Orchester 
an. Bresgen schöpft hier aus der farbenprächtigen 


Folklore Rumäniens; das typische Kolorit entsteht 
durch die vor allem von hohen Geigen, Holzbläsern 
und typischem Schlagwerk (Xylophon, Cymbal bzw. 
Klavier) gebildete Instrumentation. Das beherr- 
schende Element ist die Vitalität in Melos und Rhyth- 
mus. Die Werke dirigierte Gerhard Wimberger mit 
außerordentlicher Sorgfalt. Das Publikum dankte 
Interpreten wie Komponisten mit einer Anteilnahme, 
die anzeigte, daß Neue Musik auch in der Mozart= 
stadt einen festen Boden zu gewinnen beginnt. 


Ulrich Weder 


Nürnberg: 
Woche des Gegenwartstheaters 


Die diesjährige 6. Nürnberger „Woche des Gegen= 
wartstheaters“ wurde mit der Uraufführung der hei= 
teren Oper „Die kleine Stadt“ von Franz Xaver Lehner 
eröffnet. Man sah dieser Premiere mit großen Erwar= 
tungen entgegen, hatte doch das Erstlings-Bühnenwerk 
des Würzburger Komponisten, „Die schlaue Susanna“, 
vor einigen Jahren von Nürnberg aus den Weg über 
die deutschen Bühnen angetreten. 


Leider setzt Lehner den damals beschrittenen Weg 
nicht konsequent fort. Man vermißt die großen Bögen, 
die sich über die Szenen der früheren Oper spannten, 
man vermißt Duette und Ensembles, die organisch aus 
der Handlung wachsen, und man vermißt letztlich 
auch das unbeschwerte, ungehemmte Musizieren. Wohl 
sind in der „Kleinen Stadt“ Musik und Handlung 
inniger ineinander verschlungen als im früheren Werk, 
wohl ist die Musik selbst auch „theatralischer”, aber 
das kann über die diskontinuierliche, immer wieder in 
(einfallsreichen) Ansätzen steckenbleibende Vertonung 
des geistreichen und routinierten Textbuches von Her= 
bert Wiesinger, dem früh verstorbenen Nürnberger 
Operndramaturgen, nicht hinweghelfen, 


Die Nürnberger Oper wandte dem neuen Werk alle 
nur denkbare Sorgfalt zu. Unter Erich Riedes sou= 


Das neue Salzburger 
Festspielhaus 


soll nach den Plänen von 
Prof. Clemens Holzmeister 
in unmittelbarer Nähe 

des alten Hauses errichtet 
werden, 


veräner Leitung kam, nicht zuletzt dank dem sehr 
aufmerksam musizierenden Orchester, eine geschlos= 
sene Aufführung zustande, deren szenische Seite von 
Horst Reday vorbildlich betreut wurde. Von den vielen 
Darstellern sind vor allem Robert Licha, Alfred Stein, 
Karl Mikorey, Sonja Knittel und Arthur Bard zu er- 
wähnen. 

Das zweite bedeutsame Ereignis dieser Gegenwarts= 
woche war ein Ballettabend mit zwei Erstaufführun- 
gen: Boris Blachers „Hamlet“ und Igor Strawinskys 
„Petruschka“. Die choreographische Kunst Hildegard 
Krämers verhalf dem Blacher-Ballett zu einer ein- 
drucksvollen Wiedergabe, wobei die unmittelbaren 
bildhaften Wirkungen, die Erich Riede der Partitur ab- 
gewann, nicht unerwähnt bleiben dürfen. Noch mehr 
trat naturgemäß bei Strawinsky die Musik in den Vor= 
dergrund; ihre tänzerische Ausdeutung in der Choreo= 
graphie Bernhard Wosiens war von erfreulichem Ein- 
fallsreichtum und unmittelbarer Frische. 


Bisheriger Gepflogenheit gemäß waren in das Pro- 
gramm dieser „Gegenwartswoche” auch zwei Ope= 
retten aufgenommen worden, deren Uraufführung 
wenige Wochen vorher in Nürnberg stattgefunden 
hatte. Norbert Schultzes „Regen in Paris“ hält nicht, 
was der Name des „Schwarzen=Peter”-Komponisten zu 
versprechen schien: diese Operette ist ebenso wie Ger- 
hard Winklers — im Juni-Heft der „NZ£M“” bereits 
gewürdigte — „Ideale Geliebte“ zu sehr nach bewähr- 
ten Rezepten gebraut. Hoffnungsvoller konnfe Cole 
Porters Musical „Kiss me, Kate“ stimmen. 


Repräsentative Aufführungen von Gottfried von 
Einems „Dantons Tod“ und von Carl Orffs „Ber= 
nauerin” rundeten den Eindruck dieser 6. Gegenwarts= 
woche ab und unterstrichen die Tatsache, daß die 
Arbeit am neuen musikalischen Theater in Nürnberg 
auf einer breiten Basis steht. 


Rudolf Stöckl 


Francis Poulencs »Karmeliterinnen« 


Deutsche Erstaufführung der Oper nach Bernanos in Köln 


Francis Poulencs Oper „Gespräche der Karmeliterin- 
nen“, die die Mailänder Scala der Uraufführung für 
würdig gefunden hatte, ist nun zum erstenmal in 
Deutschland, an den Städtischen Bühnen Köln, ge= 
spielt worden. Gewiß ist das geistige Klima dieser 
Stadt und dieser Landschaft einem Werk günstig, 
dessen Libretto — gekürzte Fassung von Georges Ber- 
nanos’ letztem Werk „Die begnadete Angst” — katho= 
lischer Mentalität verpflichtet ist. Für die Aufnahme 
der Musik indessen dürfte nicht unwesentlich gewesen 
sein, daß kaum mehr als ein Monat vergangen war, 
seit auf der gleichen Bühne Wolfgang Fortners Ver= 
tonung von Lorcas „Bluthochzeit” uraufgeführt wor= 
den war. Das Exempel möglichen neuen und aus der 
Musik gewonnenen Theaters war also gegenwärtig 
und stand gegen Poulencs virtuos gezüchtete Konven= 
tionalismen; obwohl beharrlich angeregter Applaus 
fast nach jedem der sechzehn Bilder einsetzte, konnte 
man im Publikum so bemerkenswerte Urteile hören 
wie: die Musik gehe neben den Dialogen her, wenn 
nicht gar an ihnen vorbei. Es wurde das empfunden, 
was man mit „Veroperung“ zu umschreiben pflegt, 
wobei dann lediglich im einzelnen der Grad der noch 
vorhandenen Verbindlichkeiten zu bestimmen wäre. 
Poulencs Musik ist dem mächtigen Stoff nicht gewach- 
sen. Die Ängste der jungen Novize Blanche gewinnen 
nicht den Ausdruck des Heroischen, und der Gang 
zum Blutgerüst der Revolution läßt kaum den Herz= 
schlag stocken. Das dubiose und ärgerliche, weil dem 
Stoff gegenüber unverantwortliche Gefühl des „genos= 
senen“ Opernabends war nicht zu bannen: Poulencs 
Melodien zwingen zum Genießen. 


Der Kölner Inszenierung mangelte es weder an Ernst= 
haftigkeit noch an Sorgfalt. Regisseur Bormann. ließ 
durchweg realistisch spielen, wie es für dieses Dialog= 
stück und seine genaue historische Fixierung zu for= 
dern ist, stellte die Szene feinnervig auf solch gedank= 
lich subtile Begegnungen ein und geriet nur in den 
Revolutionsbildern etwas in die gefährliche Nähe des 
naturalistischen Effekts. Bühnenbildner Walter Gon= 
dolf schnitt aus der schwarzverhangenen Bühne, der 


diagonal geführte Rundbogenfriese die Atmosphäre 
des Klosters gaben, durch rasch zu wechselnde Stell= 
wände intime Spielräume, Zellen der Angst wie der 
Geborgenheit. Der Dirigent Wolfgang von der Nahmer 
hielt die Vorstellung in gutem Fluß; die fünf Frauen= 
partien, auf deren Differenzierung Poulenc entschei- 
denden ‚Wert legt, konnten typengenau besetzt 
werden; der zarte Sopran Käthe Möller-Siepermanns 
für Blanche, der soubrettenhafte Rita Bartos’ für Kon= 
stanze, der herbe Natalie Hinsch-Gröndahls für Mutter 
Maria, der volle Walburga Wegners für die mensch= 
lichere Priorin Lidoine und der profunde Alt Lilian 
Benningsens für die sterbende Priorin. — Der Kompo= 
nist war anwesend. Ths. 


Orffs Musik zu Shakespeare 


„Sommernachtstraum” im Heidelberger Schloßhof 


Das Stück, so oft schon zitiert, erzählt, besprochen, ge= 
staltet, es ruft nach Musik. Nicht nur, weil im Stück 
selbst, wie so oft bei Shakespeare, Musik gefordert 
wird, zum Reigen und zum Horn blasen — es ruft auch 
in seiner Romantik, im Urgrund seiner Unwirklichkeit 
danach. Was man auch sagen mag, um in Shakespeare 
und in diesem Stück speziell die Renaissance zu be= 
tonen: Wenn es je den Begriff einer zeitlosen Roman= 
tik gibt, dann ist er hier, 300 Jahre vor der historischen 
Romantik, gefunden von einem, der um das tiefste 
Geheimnis der blauen Blume wußte. Carl Orff, der 
1952 zum ersten Male mit seiner Sommernachts= 
traum=Musik hervortrat, hat dies im tiefsten empfun= 
den. Er, den wir ganz gewiß nicht als historischen 
Romantiker einreihen möchten, nicht einmal als deren 
Erbe oder Sachwalter (wie sie durchaus unter uns 
leben), er, der gerade im inneren Abstand zu Mendels= 
sohn neu die Feder zu seiner Musik ansetzte, erfüllt 
hier wieder einmal das unglaubliche Paradoxon: Im 
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Kampf gegen die Romantik von 1850 selbst wieder 
Romantiker einer Gesinnung über Jahrhunderte hin= 
weg zu werden, die wir mit dem blassen Wort des 
Romantischen eben noch erhaschen, aber nicht eigent- 
lich bezeichnen können. 


Es ist schon köstlich zu sehen, wie dabei das Herz mit 
ihm durchgeht, wie er eigentlich im ganzen Stück nur 
Stimmung skizzieren möchte, mit einem Ton, einem 
einzigen liegenden Akkord, einem bedeutungsvoll 
bohrenden Sekundschritt, kurz mit einem Minimum 
an Skizze auskommen möchte, wie nur ein echter 
Schüler v. Weberns es könnte, und wie dann aus 
diesen Musiktupferchen schließlich Melos und Glanz 
immer stärker herauswachsen, mag es in volkslied= 
haft-melancholisch gesättigter Melodie sein. (was ein 
echtes Stück der historischen Romantik wäre), mag es 
in der köstlich derb plumpen Rüpelmusik sein (die 
doch noch einen letzten Hauch klassizistischer Mäßi- 
gung, sozusagen eines Spiels vor dem Herzog behält), 
oder schließlich in geschlossenen Gesangsnummern 
oder kleinen Instrumentalszenen. Unerschöpflich ist 
die Palette, die Orff dabei zur Verfügung steht: bald 
ein trillernder Xylophonwirbel, bald eine Pizzikato- 
kette, bald nur ein metallisches Zittern in der Luft, 
das fast aus der elektronischen Musik kommen 
könnte: Das alles verrät, wie es im Stück so schön 
heißt, „ein raisonabel gutes Ohr für Musik”, nun 
freilich nicht in jener gewiß nicht billigen, aber doch 
eben äußerlichen Welt Mendelssohns, sondern ein Ohr 
für die Atmosphäre der Worte, der Dichtung, eben 
jenen Orff, der in dieser Form als völlig einzelner 
unter uns steht... 


Die Musik ist uns Heidelbergern nicht neu. Vor Jahren 
schon brachte sie Werner Thomas an seinem Ludwigs= 
hafener Gymnasium zu uns — wieviel wäre jetzt dar= 
über zu sagen, daß die gleiche Musik sowohl in 
Händen von Schülern wie von Berufskünstlern das 
Ihre aussagt! Hier hat Orff die Musik, die inzwischen 
auch in Amerika erklang, zum dritten und nun wohl 
letzten Male neu gefaßt: er verzichtet ganz auf die 
Lokalisierung des Orchesters und stellt in einer Un= 
zahl von Lautsprechern, im Schloßhof wohl verteilt, 
den Klang unsichtbar in den Riesenraum hinein — was 
immer man über die Technisierung sagen mag — und 
auch hier war die Qualität manchmal eben durch das 
Sieb des Lautsprechers gefiltert — hier erfüllte sie eine 
Aufgabe, die vor 100 Jahren unlösbar war: nicht eine 


Elly Ney 


begeht am 27. September ihren 75. Geburtstag. 


Begleitmusik, sondern eine Inhaltsmusik zu werden, 
nicht Einlage, Intermezzo, Zwischenakt oder wie man 
es nennen mag, sondern Luft, farbige Luft zu sein. Lee 
Shaynen hat, gewiß in engem Verein mit dem Kom= 
ponisten, den Ton der Tupftechnik wie den der Rüpel, 
die hier übrigens sehr weitgehend verarbeitete Leit= 
tontechnik mit ihrer charakteristischen Motivik für 
einzelne Gestalten oder Gruppen, und den Ton edel 
gesättigter Volksmelodik ausgezeichnet getroffen — 
das Städtische Orchester stellt ihm die idealen Farben, 
mit denen in nichts abgelenkt, aber der Raum ent= 
zückend gefüllt wird. Otto Riemer 


Prager Frühling 


Nicht ohne Schwankungen und Krisen hat das Prager 
internationale Musikfest eine Spitzenstellung im euro= 
päischen Musikleben erreicht. Es steht heute indessen 
auf so breiter und konsolidierter Basis, daß es den 
überwiegenden Teil der Programme von über fünfzig 
Konzerten der zeitgenössischen Musik widmen konnte. 
Bei naturgemäß starker Berücksichtigung des Schaffens 
der heimischen Komponisten waren doch viele Namen 
unseres Jahrhunderts wenigstens mit einem Werk ver= 
treten: Bartök, Berg, Britten, Dallapiccola, Hindemith, 
Honegger, Kodäly, Milhaud, Orff, Prokofieff, Schön= 
berg, Schostakowitsch, Strawinsky. 
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Das größte Interesse beanspruchten vier Prager Erst= 
aufführungen, an ihrer Spitze das neue II. Klavierkon= 
zert von Dimitri Schostakowitsch, das nur wenige Tage 
nach seiner Moskauer Premiere in der tschechoslowa= 
kischen Hauptstadt in Anwesenheit des Autors zu 
Gehör kam. Schostakowitsch schrieb es für seinen noch 
nicht zwanzigjährigen Sohn, der damit die Gnesinsche 
Musikschule als Pianist absolvierte. Von nur 17 Mi= 
nuten Dauer bringt die in üblicher Form gehaltene 
dreisätzige Komposition eine Menge origineller, ja 
genialer Einfälle, die insbesondere im hinreißenden 
dritten Satz echter Schostakowitsch sind. Der zweite 
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Satz überrascht ein wenig durch seine betont roman- 
tischen Töne. Eine apollinische Stimmung durchzieht 
das ganze Werk. Der junge sowjetische Pianist Michail 
Woskressenskij war sein spontaner Deuter. Einen 
ganz anderen Charakter hat Schostakowitschs Violin= 
konzert, das in Prag durch die authentischen Inter- 
preten David Oistrach und den Dirigenten Jewgenij 
Mrawinskij zum ersten Male aufgeführt wurde. 


Mit Enthusiasmus wurden zum ersten Male Orffs 
„Carmina burana“ aufgenommen. Die Stabführung 
Franz Konwitschnys und vor allem die überragende 
Leistung des Tschechischen Philharmonischen Chors 
(Chormeister Jan Kühn) brachten die Qualitäten des 
Werks zu bester Geltung. Es ist kein Zweifel, daß 
bald weitere Aufführungen dieses und anderer Orff- 
scher Werke in der Tschechoslowakei folgen werden. 
Allgemeine Aufmerksamkeit der Musiker erregte die 
Tatsache, wie nah einzelne Elemente und Stellen die- 
ser Komposition der tschechischen Volksmusik sind. 


Im Rahmen des Prager Frühlings gelangte die II. Sym= 
phonie von Väclav Dobiä$ zur Uraufführung. Nicht 
allein die Tatsache, daß es sich um ein neues Werk 
des Vorsitzenden des Tschechoslowakischen Kompo= 
nistenverbandes handelte, auch die lange Schaffens= 
pause, die ihr vorangegangen war, konzentrierten im 
höchsten Maße die Aufmerksamkeit auf diese Kom= 
position. Viel Gewichtiges hat der Komponist zu sagen, 
zu viel wollte er sagen. Daher wuchs die Symphonie 
zu sehr über die normale Spieldauer hinaus, es kam 
zu formalen Brüchen, und das Interesse mußte all- 
mählich erlahmen, insbesondere, da der vierte Satz zu 
sehr gegen die beiden Mittelsätze abfällt. Der Diri- 
gent Karel Ancerl hatte das Werk mit der Tschechi= 
schen Philharmonie in kürzester Weise einwandfrei 
einstudiert. 


Auch manche ältere Werke fanden erneut Beachtung, 
vor allem der „Psalm des Karpathenlands” des slo= 
wakischen Komponisten Eugen Suchon, ein wirksames 
Oratorium mit kraftvollen Stellen und interessanten 
Farben. Auch das Nonett Nr. 3 von Alois Häba gefiel 
allgemein sehr gut. Das Tschechische Requiem, für 
Soli, Chor und Orchester von Ladislav Vycpälek löste 
Diskussionen aus. Die entzückenden Spruchreime von 
Leo$ Janäcek waren für viele ausländische Gäste eine 
regelrechte Entdeckung, das Tagebuch eines Verscholle= 
nen ein erschütterndes Erlebnis. Seine Oper „Katja 
Kabanowa” wurde im Prager Nationaltheater (Diri- 
gent Krombholc — Regie Thein) im Rahmen des Pra= 
ger Frühlings neu inszeniert. 


Die Oper bleibt sonst während dieser Festwochen 
immer etwas im Hintergrund. In diesem Jahr jedoch 
setzte das Gesamtgastspiel der Zagreber Oper einen 
starken Akzent, da Brittens „Peter Grimes”, die jugo= 
slawische Volksoper „Ero, der Schelm“ von Gotovac 
und — zum ersten Male in der Tschechoslowakei — 
Strawinskys „The Rake’s Progress” zur Aufführung 
gelangte. 


Unter den gastierenden Solisten und Dirigenten bot 
Charles Munch ein Programm rein französischer Mus 
sik, und Jewgenij Mrawinskij begeisterte durch eine 
in solcher Vollkommenheit noch nie gehörte, parti= 
turgetreue Wiedergabe der Vierten von Tschai- 
kowsky. Viele Diskussionen löste das Klavierspiel 
Arturo Benedetti-Michelangelis aus. Die unerhörte 
Vielfalt seines Anschlags konnte den Mangel an Ge= 
fühl nicht wettmachen. In dieser Beziehung befriedigte 


hingegen vollkommen die Geigerin Gioconda de Vito. 
Bach und Prokofieff waren die Höhepunkte im Pro= 
gramm des Geigers H. Szeryng. Das amerikanische 
Klavierduo Vronsky-Babin fand eine enthusiastische 
Aufnahme, während es Janos Starker (USA) mit dem 
Cellokonzert von Dvoräk begreiflicherweise etwas 
schwerer hatte. Dietrich Fischer-Dieskau rückte in drei 
Liederabenden in den Mittelpunkt stärkster Ovatio- 
nen, Suzanne Danco wurde nach einem Abend ans 
spruchsvoller zeitgenössischer Lieder stürmisch gefeiert. 
Als Liedinterpretin höchster Qualität erwies sich die 
Armenierin Z. Doluchanowa. 


Im Rahmen des Prager Frühlings fand der Smetana= 
Klavierwettbewerb statt, und auf Einladung des Tsche= 
choslowakischen Komponistenverbands trafen sich 
Tonschöpfer aus 23 Ländern zu geselligem Beisammen-= 
sein und freundschaftlichen Diskussionen. 

Pavel Eckstein 


Das 58. Schweizerische Tonkünstlerfest 
in Locarno 


Der Weg in den Südkanton scheint vielen Eidgenos= 
sen zu weit zu sein; jedenfalls kann man nicht 
behaupten, es sei die 58. Tagung des Schweizerischen 
Tonkünstlervereins vom 22. und 23. Juni in-Locarno 
gut besucht gewesen. Indessen genießen solch kleine 
Tonkünstlerfeste den Vorteil der Intimität, abgesehen 
davon, daß den Erschienenen ein reichhaltiges Pro= 
gramm dargereicht wurde. 


Es nahm seinen Anfang mit der Vorführung des Films 
über Arthur Honegger aus des Meisters letzten Le= 
bensjahren. Über die technischen Mängel bei Ton und 
Bild heben der geschickte Schnitt und namentlich die 
im Mittelpunkt stehende starke Persönlichkeit hinweg; 
man darf froh sein, dieses Dokument über einen 
Großen im Reiche der Tonkunst zu besitzen. 


Brachte dieser Streifen eine posthume Ehrung, so 
wurde eine andere einem in voller Wirkungskraft 
Stehenden zuteil: die Verleihung des Komponisten= 
preises des STV 1957 an den in Ascona lebenden 
Basler Albert Moeschinger; die Reihe Othmar Schoeck 
— Arthur Honegger — Frank Martin — Willy Burk= 
hard — Conrad Beck — Fritz Brun — Jean Binet wird 
durch ihn, der seit Jahrzehnten das Los eines frei= 
schaffenden Künstlers mutig trägt und nach sechzig 
Lebensjahren ein umfassendes Gesamtwerk vorwei= 
sen kann, würdig fortgesetzt. 


Für den am Pfingstsonntag einem abscheulichen Ver= 
brechen zum Opfer gefallenen Robert Oboussier wurde 
der international bekannte Pianist Paul Baurmgartner 
in den STV=Vorstand gewählt. Nicht zufällig, daß ein 
Solist aus dem lebhaften Wahlkampf siegreich hervor= 
ging; denn für die schweizerischen Interpreten soll in 
den nächsten Jahren einiges unternommen werden, 
weil sie gerade von den wichtigsten Konzertveranstal= 
tern meist unverdient vernachlässigt werden. Richard 
Sturzenegger wird die neu geschaffene Interpreten= 
Kommission leiten. Er wird es anfänglich schwerer 
haben als der Vorsitzende der Archivkommission Wal= 
ther Geiser, der eine Erweiterung der Schallplatten- 
reihe mit Werken von Fernande Peyrot, P. Mieg, 
E. Tischhauser, P. Wissmer und J.=F. Zbinden anzeigen 
konnte. 
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Die eben erwähnte Genfer Komponistin Fernande 
Peyrot hat innerhalb der beiden Konzerte im Grand= 
Hotel neben ihren männlichen Kollegen einmal mehr 
ausgezeichnet bestanden. Ihre eher herbe als weiche 
Suite für Streicher besitzt Gehalt und ist in ihrem 
Duktus kühner als des sympathischen Berners Hans 
Studer Concertino für Flöte, Oboe und Streichorche= 
ster. Neben den vom Weltmusikfest der IGNM in 
Zürich her bekannten, durch Ernst Häfliger drama= 
tisch gesungenen „Amores” von Franz Tischhauser 
gab es ferner an diesem Abend noch das seines Ver= 
fassers hohe Kultur bestätigende Konzert für Cem= 
balo und Kammerorchester von Peter Mieg zu hören, 
der sich bei Dirigenten Leopoldo Casella und der 
Solistin Silvia Kind für die ausgezeichnete Vermitt= 
lung bedanken durfte. 


Walter Lang mit der durch Paul Baumgartner inter= 
pretierten Klaviersonate (op. 66) und Roger Vuataz 
mit Variations-Sonate für Klavier (op. 98) brachten 
als Vertreter der älteren Generation Bestätigungen 
ihres Könnens. Als feiner, sich einer zeitgemäßen 
Sprache bedienender Lyriker erwies sich der Berner 
Rolf Looser in seinem Liederzyklus auf Gedichte von 
Hölderlin und Rilke; als ebenso aufgeschlossener 
Kammermusiker der Basler Robert Suter in seinen 
Vier Stücken für Streichtrio. Dem seit langem in As= 
cona ansässigen Wladimir Vogel war mit Recht der 
Abschluß der Konzertdarbietungen zugedacht; seine 
auf entzückenden Kinderreimen fußenden Lieder „Dal 
quaderno di Francine Settenne” für Gesang, Flöte und 
Klavier verbinden auf vortreffliche Art Zartes mit 
Heiterem. 

Das Tonkünstlerfest 1958 wird sich von allen seinen 
58 Vorgängern insofern grundsätzlich unterscheiden, 
als die Tagungen des Schweizerischen Schriftsteller= 
vereins und des Schweizerischen Tonkünstlervereins 
am 2.—4. Mai in Luzern erstmals gemeinsam durch= 
geführt werden. Hans Ehinger 


Neue Musik in Spanien und Israel 


Eine der stärksten und bedeutendsten Entdeckungen, 
die das „Neue Werk“ des NDR Hamburg letzthin 
vermittelte, waren die „Cantigas“ von Maurice Ohana: 
sechs Lobgesänge für Chor und ein kleines Instrumen= 
tarium von Bläsern und Schlagzeug. Der spanische 
Komponist, der durch ein Klavierwerk und den 
„Klagegesang für Ignazio Sanchez Mejias“ nach Garcia 
Lorca bei uns schon vielversprechend eingeführt wurde, 
hat damit ein Werk von bezwingender Größe, Reife 
und Eigenart geschaffen. Nach seiner Haltung und 
seinem Gehalt könnte man es ein modernes Weih= 
nachtsoratorium nennen, aber die Texte gehen auf 
spanische Dichter des ı2., 15. und 16. Jahrhunderts 
zurück. Herrliche Verse, in deren so zart empfun= 
dener wie bildkräftiger Legendensprache die innig= 
naive, glaubensfroh dem Leben zugewandte Marien- 
mystik mittelalterlicher Volkspoesie aufklingt. 

Auch die Musik stützt sich auf ältere Quellen und 
belebt sie mit neuem Atem: gewisse byzanthische und 
afrikanische Elemente, die mit der Volksmusik spa= 
nischer Provinzen wie Andalusien und Galicien eine 
unlösliche Verbindung eingegangen sind. Das Ergeb- 
nis ist nicht einfach eine nachgeahmte und darum 
unverbindliche Folklore. Vielmehr führt Ohana diese 
Elemente, ähnlich wie Bartök, auf ihre Substanz zu- 
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rück und verwendet sie als Bausteine einer Kunst= 
schöpfung von absolutem Eigenwert. Zarte, weitaus= 
schwingende, fast improvisatorisch geführte Gesangs= 
linien mit eigenartigen Melodienschritten wechseln ab 
mit scharf skandierten, rhythmisch überaus vielgestal= 
tig profilierten Deklamationen des ganzen Chors, die 
sich gelegentlich — so vor allem in dem grandiosen 
„Gesang der Nachtwache” — zu packender Dramatik 
steigern. Die Instrumente, äußerst sparsam und 
wesentlich eingesetzt, geben nicht einen sinfonischen 
Überbau, sondern den tragenden Grund, über dem 
sich die Singstimmen in blühender Kantabilität bald 
in strenger oder freier Polyphonie, bald in schlichter 
akkordischer Schichtung entfalten — zum Preise des 
Wunders, in dem der Gläubiger hier die Geburt des 
Lebens und der Freude feiert. 

Es bedurfte zweifellos einer höchst intensiven Vor= 
arbeit (Leitung: Max Thurn), um dem Chor des NDR 
die bewundernswerte Leistung abzugewinnen, die er 
mit dieser Uraufführung bot. Was Heinz Freudenthal, 
der Gastdirigent aus Israel, aus diesem „Material“ 
herausholte, wie er dem Chor und den Instrumenta= 
listen des NDR-Sinfonieorchesters die Zunge löste 
und die Musik zum Reden brachte — das erst gab 
dieser Aufführung ihre unerhörte Plastik und dem 
Werk seine zwingende Wirkung, die sich in einem 
überwältigenden Erfolg dokumentierte. Das war die 
Leistung eines überragenden Musikers, der zugleich 
ein ebenso souveräner Chordirigent wie suggestiver 
Orchesterleiter ist. 

Als solcher erwies sich Freudenthal auch an den 
anderen Werken des Abends: an Strawinskys herb 
verschränkter Bläsersinfonie, deren strenges und 


feierliches Zeremoniell (zu Ehren Debussys) als in= _ 


geniöses Beispiel einer Kunst, die den geistigen An= 
spruch nicht an die äußere Wirkung verrät, gleichsam als 
„Motto“ am Beginn des Konzertes erklang, und an den 
beiden Zeugnissen heutigen Musikschaffens in Israel. 


Der 32jährige, aus Österreich gebürtige Robert Starer 
vertritt die jüngere Komponistengeneration dieses 
Landes, die bereits in Israel aufgewachsen und daher 
von ‚frühester Jugend an so mit den verschiedenen 
einheimischen Idiomen vertraut ist, daß sie sih um 
eine künstlerische Synthese bemühen kann. Starers 
Zweite Sinfonie, frisch und lebendig in ihren Impul= 
sen, eigenartig in ihrer orientalisierenden Melodik 
und Rhythmik, wiegt in ihrer Substanz und Faktur 
noch etwas zu leicht, als daß dieses Ziel schon erreicht 
wäre. 

Ungleich stärker ist Josef Tals konzertante Oper „Saul 
in En=Dor“, das meisterhaft geformte, reife und 
packende Werk wohl des bedeutendsten Repräsentan= 
ten jener mittleren Generation, die noch vor ihrer 
Einwanderung das Erbe der europäischen Musik be= 
wußt in sich aufgenommen hat, nun aber in Israel 
ebenso bewußt einen Aufbruch uralt eingewurzelter 
Kräfte jüdischer Musikübung erlebt. Das reiche Me= 
lisma ritenstrenger Synagogalgesänge verbindet sich 
bei Tal hier mit einer Sprache, deren geballter Klang 
und ekstatischer Ausdruck die Herkunft vom Expres= 
sionismus nicht verleugnet, aber doch eine neue Ein= 
dringlichkeit und Eigenfärbung gewinnt. An der 


visionären Kraft des erhabenen biblischen Stoffes 


wächst das Werk zu alttestamentarischer Größe, Die 
Aufführung mit Helga Pilarczyk, Helmut Krebs und 


Sigmund Roth als Gesangssolisten sowie mit Hans. 


Herbert Fiedler als Sprecher erreichte die Überzeu= 
gungskraft eines Modells. Heinz Joachim 


“ 


Trossinger Musiktage 1957 


Die schon zur Tradition gewordene Veranstaltung der 
Städtischen Musikhochschule und des Hochschulinsti- 
tuts für Musik, Trossingen, war in diesem Jahr ganz 
besonders geglückt. Der freundschaftliche Geist, der 
Teilnehmer und Mitwirkende dort immer zu einen 
pflegt, verlieh dem Ganzen einen schöpferischen Ak= 
zent, der zu erkennen gab, wie ernst und wie frucht- 
bar die Bemühungen sind, denen man sich in dem 
Städtchen zwischen Schwarzwald und Alb widmet. Das 
Niveau des Programms und der Darbietungen war 
hoch, so daß auch die Skeptiker ihre Zweifel zurück- 
ziehen und anerkennen mußten, daß hier Positives 
geschehen ist. 


Der künstlerische Anteil kam in den Konzerten zu= 
tage, in Orchester- und Kammermusik, in Musik für 
Elektronien und in Spielmusiken. Besonders fielen bei 
den Originalkompositionen die Werke von Brehme, 
Unkel, Lampe, Girnatis, Knorr, Roeseling, Maasz und 
Wittmer auf, bemerkenswert die Kombinationen mit 
gemischtem Chor in Sätzen von Rein, Lang, Stürmer, 
Kneip und Zoll. Zum besten Gelingen trugen außer 
den zahlreichen Solisten die Orchester unter Rudolf 
Würthner und Fritz Dobler und die Münchener Sing= 
gemeinschaft Rudolf Lamy bei. 


Daß es bei dem Anliegen nicht nur um das konzer= 
tante Demonstrieren ging, sondern auch um das 
Grundsätzliche der geistigen und pädagogischen Fra- 
gen, bestätigten die Vorträge: die richtunggebenden 
Worte von Dr. Armin Fett (Trossingen), der an Stelle 
des durch Krankheit verhindert gewesenen Hugo Herr- 
mann sprach, der aus der praktischen Erfahrung 
schöpfende Vortrag „Zusammenarbeit von Liebhaber- 
orchester und Chor“ von Dr. Dr. Franz Josef Ewens 
(Köln), die fachlich fundierte Orientierung über den 
„Weg der elektronischen Musik“ durch Prof. Dr. Her- 
mann Matzke (Konstanz) und die zündende, an= 
regungsreiche Situationsschilderung „Hausmusik 
heute?“ von Prof. Dr. Erich Valentin (München), der 
am anderen Tage noch vor den Akkordeonlehrern über 
„Musikalische Bildung“ sprach. 


Ein Weg ist gewiesen, den man weitergehen sollte. 
KaL, 


Aus der Tätigkeit eines Grenzlandorchesters 


Die Hofer Symphoniker haben ihre Konzertsaison be= 
endet. Sie war wieder reich an Veranstaltungen und 
verlangte von jedem einzelnen Musiker ein gewaltiges 
Arbeitspensum. Nicht weniger als 64 Konzerte waren 
zu absolvieren, d. h. daß — bei einer Spielzeit von un= 
gefähr acht Monaten — die Musiker in jedem Monat 
durchschnittlich acht Konzerte zu spielen hatten, wozu 
noch die 150 Operetten= und 36 Opernvorstellungen 
kommen, die beim Städtebundtheater Hof abgespielt 
werden müssen. Trotz dieser immensen Arbeitsleistung 
hat sich das Niveau des Orchesters unter der sorg= 
samen Leitung von Musikdirektor Werner Richter= 
Reichhelm weiter gehoben, die Besucherzahlen stiegen 
an, und vor allem wurde auch wieder im nordostober= 
fränkischen Grenzgebiet in kleineren Städten und Or= 
ten wertvolle Kulturarbeit geleistet. Ungezählte Men= 
schen, die sonst nur höchstens durch den Rundfunk 
oder die Schallplatte Berührung mit Musik haben, 
durften sinfonische Musik unmittelbar hören. Gerade 
diese Kulturarbeit des Hofer Orchesters darf nicht 
unterschätzt werden. Wie musikhungrig die Provinz 
ist, dafür ist etwa Marktredwitz ein Beweis, wo ein 
Konzertring der Jugend gegründet wurde, dem sofort 
160 Personen beitraten. Auch andere Orte, die von 


Niklaus Aeschbacher 


Der bekannte Schweizer Dirigent leitete als Chefdirigent des 

N. H.K. Symphony=Orchestra in Tokio iiber 200 Symphonie= und 

Rundfunkkonzerte und brachte neben zahlreichen anderen zeit-= 

genössischen Werken auch Orffs „Carmina burana” zur Auf= 
führung. 


Hof aus mit Konzerten versorgt werden, brachten 
einen beachtlichen Zuwachs im Abonnement. 


Trotz dieser ideellen Erfolge sind die Gagen der 
Musiker noch immer klein. Außerdem müssen die 
Musiker seit Jahren auf einen zusammenhängenden 
Urlaub von vier Wochen verzichten, weil das Orchester 
ohne Unterbrechung von der Winterarbeit zum Kon= 
zertdienst in die bayerischen Bäder Kissingen und 
Steben gehen muß. Auch dort setzen die Hofer Sym= 
phoniker sich immer stärker durch und konnten unter 
verschiedenen Dirigenten mit ausgezeichneten Leistun= 
gen aufwarten. Obwohl sich die verantwortlichen Stel- 
len immer wieder bemühen, hier Wandel zu schaffen 
und gerade dem Orchester im Grenzland günstigere 
Bedingungen zu geben, ist praktisch noch nicht viel 
erreicht worden. Die Programme beschränken sich 
nicht nur auf die gangbaren Werke und die Klassiker, 
sondern wagen auch manchen Vorstoß ins Neuland 
und bringen dazu erstklassige Solisten nach Hof. Daß 
gerade in der Passionszeit das Orchester auch zu ver= 
schiedenen Oratorienaufführungen nicht nur in Hof, 
sondern auch anderwärts herangezogen wird — etwa 
in Coburg —, unterstreicht noch einmal die Aufgaben= 
fülle dieses Instrumentalkörpers, 


Erfreulich beginnen sich in letzter Zeit Möglichkeiten 
eines kulturellen Austausches zwischen Ost und West 
abzuzeichnen. Nachdem bereits seit einiger Zeit die 
Volkshochschulen Hof und Greiz einen solchen Aus= 
tausch pflegen, soll nun auch mit Greiz und Plauen 
auf dem Gebiet der Oper und womöglich des Kon= 


511 


zertes ein gegenseitiges Gastieren ermöglicht und da= 
mit wenigstens einstweilen auf dem kulturellen Sektor 
eine Wiedervereinigung angestrebt werden, zumal so= 
wohl in Greiz wie in Plauen recht gute Vorbedingun= 
gen dafür gegeben sind, wie sich der Berichterstatter 


wiederholt selbst überzeugen konnte. 
Fritz Jahn 


Von Kühnhausen bis Reger 


In Ansbach, der Stadt, in der in diesem Jahr die zehnte 
Bachwoche stattfindet, die Brandenburgischen Kon= 
zerte Nr. 3 bis 6 durch Kräfte des örtlichen Orchester= 
vereins zu Gehör zu bringen, war ein Wagnis. Kirchen= 
musikdirektor Otto Meyer unternahm es und verstand 
es, die einzelnen Passagen mit stilgerechtem Deu= 
tungswillen klanglich schön erblühen zu lassen. Gleiche 
Höhe hielt ein zweites Konzert des Orchestervereins, 
das mit der Pianistin Gertrud Dirrigl-Hauser und Kon- 
zertmeister Karl Blendinger als Solisten Werke von 
Beethoven, Bruch und Schubert bot. Aus der Reihe der 
Gastspiel-Konzerte, mit denen der Bayerische Volks= 
bildungsverband in der zweiten Hälfte der Saison auf= 
wartete, seien die Abende des italienischen Kammer= 
orchesters Complesso Antonio Vivaldi und des Vegh= 
Quartetts genannt. 


Im Musikleben der Städte in der Umgebung von Ans- 
bach interessierte in Gunzenhausen eine Aufführung 
der Matthäus-Passion von Kühnhausen, deren früh- 
barocken Stil Kirchenmusikdirektor Karl Hunger fein- 
sinnig zu gliedern verstand. Ferner erwies sich hier der 
Pianist Victor Schwinghammer, früher Dozent an der 
Dresdener Musikhochschule, jetzt in Aalen lebend, als 
‚ temperamentvoller Interpret Chopinscher Musik. In 
Rothenburg ob der Tauber bekundete der unter Lei= 
tung von Oskar Unbehauer stehende Gesangverein 
1942 Eintracht mit einer Wiedergabe von Offenbachs 
musikalischem Lustspiel „Der alte Diener” sorgfältige 
Pflege der Stimmen. Schließlich sei ein eindrucksvoller 
Liszt-Abend vermerkt, mit dem in Feuchtwangen der 
Münchener Pianist Udo Dammert reichen Beifall 
erntete. H.K. 


Jubilare 


Professor Dr. Hermann Stephani, der frühere lang- 
jährige Unversitätsprofessor von Marburg, feierte am 
23. Juni seinen 80. Geburtstag. Mit seinen musik= 
wissenschaftlichen Veröffentlichungen und seinen Be- 
arbeitungen Händelscher Werke hat er das Musikleben 
erfolgreich beeinflußt. 


In Basel beging der Musikhistoriker Dr, jur., Dr. phil. 
h. c. Edgar Refardt am 8. August 1957 seinen 80. Ge= 
burtstag. Er hat mit seinem „Historisch=biographischen 


Musikerlexikon der Schweiz” ein grundlegendes Werk 
geschaffen, den Schweizer Frühromantiker Theodor 
Fröhlich erst richtig entdeckt und über den Schweizer 
Spätromantiker Hans Huber eine große Biographie 
geschrieben. Zu seinem 75. Geburtstag ist unter dem 
Titel „Musik in der Schweiz“ eine Auswahl seiner zer= 
streut liegenden Aufsätze erschienen; zum 80. Geburts= 
tag hat jetzt die Basler Ortsgruppe der Schweizerischen 
Musikforschenden Gesellschaft eine seiner zahlreichen 
bibliographischen Arbeiten, „Thematischer Katalog 
der Instrumentalmusik des ı8. Jahrhunderts in den 
Handschriften der Universitätsbibliothek Basel“, her= 


ausgebracht. 


Darius Milhaud beging am 4. September seinen 65. Ge= 
burtstag. Milhaud ist einer der profiliertesten Ver= 
treter der Neuen Musik in Frankreich. In fast allen 
musikalischen Gebieten trat er mit eigenen Werken 
hervor, mit zahlreichen Sinfonien, mit Kammermusik, 
Liedern, Theatermusiken und Balletten. Enge Freund= 
schaft verband ihn mit Honegger, mit dem er der 
Gruppe der Six angehörte. Heute lebt Milhaud in 
Kalifornien, wohin ihn u. a. seit den zwanziger Jahren 
Vortragsreisen und Kompositionskurse an amerika= 
nischen Universitäten führten. 


Eduard van Beinum wurde am 3. September 50 Jahre 
alt. Nachdem er bereits mit 26 Jahren zum Direktor 
der Haarlemer Orchestervereinigung ernannt wurde, 
war er ein Jahrzehnt später am Konzert-Gebouw= 
Orchester in Amsterdam als Dirigier-Assistent tätig. 
Seit 1946 ist er der Direktor dieses berühmten Klang= 
körpers. 


Am 9. September feierte Bruno Stürmer seinen 65. Ge= 
burtstag. Sein beruflicher Weg begann als der eines 
Kapellmeisters an verschiedenen Opernbühnen. Heute 
wirkt Bruno Stürmer als Lehrer an der Orchesterschule 
der Landesmusikschule in Darmstadt und als Chor-= 
leiter in Frankfurt am Main. Er ist mit zahlreichen 
Orchester und Kammermusikwerken und besonders 
mit Lied- und Chorkompositionen an die Öffentlich- 
keit getreten. 


Seinen 80. Geburtstag konnte kürzlich der als Cem= 
balobauer weltbekannt gewordene Kommerzienrat 
Julius Neupert in Bamberg begehen. 


Der früher weithin bekannte Tenor Arthur Kisten= 
macher wurde am 28. Juni in Berlin 75 Jahre alt. 
Kistenmacher war Konzertbegleiter von Sarasate und 
Korrepetitor von Caruso. Er wirkte an den Opernhäus= 
sern in Berlin, Zürich, Wien, an der Mailänder Scala 
und der Metropolitan=-Oper in New York. Seine popu= 
lären Liedkompositionen sind heute noch an den Sen= 
dern der Bundesrepublik zu hören. 


Der in Holland seit 40 Jahren lebende deutsche Dichter 
und Impresario Ernst Krauss feierte am 8. August 
seinen 70. Geburtstag. Als Gründer einer holländischen 
Konzertdirektion, die vor 30 Jahren in die Aktien= 
gesellschaft „Internationale Concertdirectie Ernst 
Krauss AG.“ umgewandelt wurde, organisierte er un= 
gefähr 15000 Vorstellungen in vielen Ländern und 
war Manager großer Künstler wie Anna Pawlowas. 
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Musik im Rundfunk 


Fraglos wird das Vordringen des Fernsehens den Hör- 
funk wohl etwas einengen, dafür aber zu einer quali- 
tativen Verbesserung seiner Programmgestaltung 
zwingen. Daß der Musik hierbei eine wesentliche Auf- 
gabe zufällt, liegt in der Natur der Dinge. Wie aber 
könnte eine solche Verbesserung aussehen? Beschrän- 
ken wir uns hier auf die besonders kritischen Punkte 
der alten und der neuen Musik, so sollte es in beiden 
Fällen darauf ankommen, mit neuen, abwechslungs= 
reichen Ideen die einzelnen Möglichkeiten der kom- 
mentierten Sendung weiter auszubauen. Ohne jede 
akademische Trockenheit, aber wissenschaftlich fun= 
diert, wird es vor allem auf die Persönlichkeit des Vor= 
tragenden ankommen. Der Kommentar könnte dabei 
ruhig über das einzelne Werk hinaus zu einem kultur- 
historischen Gesamtbild erweitert werden. Vorsichtig 
sollte man aber mit immer gestellt wirkenden Dialogi= 
sierungen sein; die pseudo=naive weibliche Teilnehme= 
rin wirkt immer peinlich. Der Schulfunk ist auf dem 
richtigen Wege in dieser Richtung auf das „Populare” 
Mozarts hin, weshalb auch der Südwestfunk einige 
dieser bei Erwachsenen sehr beliebten Sendungen in 
sein Abendprogramm übernehmen konnte. Sie bilden 
hier eine ideale Ergänzung zu den Nachtprogrammen 
und Universitätsstunden. 


Dieser Typ der gemischten Sendung scheint uns be- 
sonders für das Gebiet der alten und älteren Musik 
zukunftsreich, wo es mit einer rein quantitativen Ver= 
mehrung der einzelnen Sendungen nicht getan ist. 
Nehmen wir ein Beispiel aus Frankreich. Hier fand 
vor einiger Zeit in dem entzückenden Miniaturtheater 
Marie Antoinettens im Petit Trianon zu Versailles der 
wohlgelungene Versuch statt, das Phänomen und die 
Atmosphäre der Musiques Royales zu rekonstruieren. 
Das Konzert war auf Band aufgenommen und wurde 
in der Wiedergabe vorzüglich kommentiert. Die An- 
regungen, die diese rein historischen Hinweise boten, 
ließen sich mit Gewinn zu einem zweistündigen Abend= 
programm ausbauen, das im bunten Wechsel von 
Kommentaren, historisch=literarischen Zeugnissen und 
den Beispielen selbst bestimmt sehr weite Kreise 
fesseln würde. Im Vordergrund würde dabei die Per= 
sönlichkeit Jean Baptiste Lullys stehen, von dem man 
einleitend als Paradigma. der sogenannten „französi= 
schen” Ouvertüre mit der Tempofolge langsam — 
schnell — langsam das Vorspiel zu der Oper „Isis“ 
hörte, ferner zwei Tenorarien aus „Armide” und 
„Amadis” und schließlich das berühmte Menuett aus 
dem „Bourgeois gentil’'homme“, das ursprünglich in 
den „Amants magnifiques” stand, Hier ergibt sich eine 
Abschweifung zu Richard Strauss und zu dem Problem 
der Temponahme in früheren Zeiten überhaupt. Auf- 
fälligerweise ging nämlich das ungewöhnlich schnelle 
Zeitmaß, das der Dirigent Jean Jouve wählte, weit 
über das von Strauss in seiner bekannten Suite vor= 
geschriebene Tempo hinaus. 


Im weiteren Verlaufe des Konzerts fiel mancherlei 
Licht auf zwei Musiker jener Zeit, die durch die Selbst- 
herrlichkeit und die Eifersucht Lullys zur Orgel und 
zur geistlichen Musik abgedrängt wurden: Marc An= 
toine Charpentier und Michel Richard de Lalande. 
Charpentier schrieb eine Oper „Medee“, deren hier zu 
hörende Tanzsätze (u. a. ein Passepied und eine Pas= 
sacaille) gleichfalls durch ihren Elan auffielen. Michel 
Richard de Lalande ist vor allem durch seine „Sinfonies 
pour les Soupers du. Roy“ bekannt geworden; ihr 
Klangeindruck wird durch die hohen Solotrompeten 
bestimmt. Werke von Couperin (le Grand) und von 
Rameau (Auszüge aus den wieder im Repertoire der 
Großen Oper in Paris stehenden „Indes Galantes“) 
ergänzten das Programm. 


Der Zufall wollte es, daß man kurz zuvor Gelegenheit 
erhielt, mit dem Nachfolger der soeben genannten 
Komponisten, dem 1664 in Mantes geborenen Nicolas 
Bernier, bekannt zu werden. Dieser Meister folgte 
Charpentier 1704 an der Sainte Chapelle nach und 
dann 1723 Lalande als Vizekapellmeister der König= 
lichen Kapelle zu Versailles. Wie sein Psalm 110 „Con= 
fitebor tibi, Domini” zeigte, baut Bernier zwar auf der 
Tradition Lullys auf, unterscheidet sich von diesem 
aber durch seine Neigung zur Kontrapunktik. Beson- 
ders erwähnenswert ist in dieser Beziehung das fünf= 
stimmige „Magna opera, Domini” aus diesem Psalm. 


Von Lully selbst hörte man als Eröffnungsvorstellung 
der Festspiele zu Bordeaux seine Oper „Armide”. Die 
Bearbeitung durch den noch in der Wagner-Tradition 
aufgewachsenen Komponisten Henri Busser setzte sich 
über historisierende Rücksichten recht eigenwillig hin- 
weg und gestaltet vor allem die Rezitative zu freien 
Accompagnatis um. Im übrigen sind der von Jean 
Fournet geleiteten Aufführung ausgezeichnete solisti= 
sche und Orchesterleistungen nachzurühmen. 


Vom musikhistorischen Standpunkt aus scheint uns 
da die Sendereihe „Vergessene Opern” bedeutend 
wertvoller, die der bekannte Chorleiter Marcel Cou= 
raud beim französischen Nationalprogramm betreut. 
(Schade, daß sein weit über die Grenzen Frankreichs 
hinaus bekannter Kammerchor nicht mehr besteht.) 
Der 1660 in Aix=en-Provence geborene Komponist 
Andre Campra wurde 1722 Kapellmeister an der 
Königlichen Kapelle und ist damit geschichtlich ein 
Bindeglied zwischen Lully und Rameau. Die „Fetes 
Venetiennes” gehören dem Typus der Ballettoper an 
und überraschen durch die erstaunliche Frische und 
Zügigkeit der Diktion. 


Das Londoner Dritte Programm, noch immer im Mittel= 
punkt der Diskussionen um eine Reorganisation der 
BBC, setzte seine Linie der wissenschaftlich kommen= 
tierten Gesamtdarstellungen mit den „Vorläufern und 
Zeitgenossen von Guillaume Dufay“ fort. Nur wenige 
Hörer dürften mit diesen aus dem frühen 15. Jahr= 
hundert stammenden Werken und den dazu gehörigen 
Komponisten wie Guillaume, . Legrant, Nicolaus 
Zachariae, Antonius de Civitate, Johannes Tapissier 
u. a. vertraut sein.. Alle diese Motetten, Canzonen und 
Chansons zeichnen sich durch eine sehr modern wir= 
kende Freizügigkeit und Ausdruckskraft der melodi= 
schen Linie aus, die dann bei Dufay zu höchster Voll= 
endung gelangte. Interessant ist vor allem die quod= 
libetartige Gestaltung der Motettenform bei Nicolaus 
Grenon und Johannes Carmen. Die anschließende 
Programmreihe war der vom 12. bis 15. Jahrhundert 
verbreiteten Liedform, der Lais, gewidmet. Ursprüng= 
lich bretonische Spielmannslieder wie das hier ge= 
brachte „Lai des pucelles“, wandten sich Meister wie 
Guillaume de Machaut später in erster Linie morali= 
sierenden und erbäulichen Gedankengängen zu. Als 
Beispiel erklang Machauts „Lai de Confort”. Die von 
Gilbert Reaney konzipierten und geleiteten Sendungen 
gewannen durch die Mitwirkung der beiden bekann= 
testen englischen Contra-Tenoristen Alfred Deller und 
John Whitworth. 


Von weiteren Sendereihen erwähnen wir den Ab- 
schluß des Cherubini-Zyklus, der sich mit den Streich= 
quartetten in E-Dur, d=Moll und C-Dur beschäftigte. 
Von ihnen wird das zuletzt genannte, auch in sin- 
fonischer Form existierende Werk verhältnismäßig 
selten gespielt; bei seinem Vortrag überzeugte das 
Lyra-Streichquartett besonders mit der lento über= 
schriebenen Romanze. Das Hirsch-Quartett setzte sich 
für das Glanzstück der Reihe, das durch die perlende 
Beweglichkeit des Scherzos berühmte d=Moll-Quartett 
ein. Das E-Dur=Quartett schließlich, ein nachgelassenes 
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Werk, wurde von dem Macgibbon-Quartett dargebo= 
ten. Der verdienstvolle Gesamtüberblick unterstrich 
durchaus das günstige Urteil Schumanns über den 
Komponisten. Ein starker Melodiker verbindet sich 
hier völlig organisch mit einem versierten kontra= 
punktischen Könner. 

Zum Schluß noch ein Hinweis auf das begrüßenswerte 
Bemühen des Schweizer Senders Beromünster, das 
vergessene Opernschaffen Leo Blechs wieder in Er= 


innerung zu bringen. Seine einaktige Dorfidylle „Das 
war ich“ entstand sechs Jahre vor dem bekannteren 
„Versiegelt” und zeigt die gleiche melodische Frische 
und Solidität der Arbeit wie dieses. Auf dieser Linie 
wären auch in Deutschland noch viele Ausgrabungen 
zu unternehmen. Vielleicht wagt sich einmal das Studio 
Freiburg des Südwestfunks, das jüngst Glucks „Maien= 
königin” einstudierte, an eine solche Aufgabe. 

Hans Georg Bonte 


NEUERSCHEINUNGEN 


NEOSErERN 


Neuzeitliche Etüden für Flöte 


Harald Genzmer hat eine größere Anzahl von Etüden 
für die Flöte komponiert, von denen die leichter spiel- 
baren bisher im Druck vorliegen. Sie sind auf das 
beste geeignet, den Musikliebhaber weiterzubilden 
und ihm den Weg in die neuere Musik zu öffnen. Das 
Dutzend Etüden ist mit großer Kennerschaft des In= 
struments geschrieben, seiner melodischen Fähigkeiten, 
seiner Register und seiner typischen virtuosen Beweg= 
lichkeit. Wie nicht anders zu erwarten war, hat der 
Komponist jeder dieser kleinen Formen eigenes Ge= 
präge gegeben, und der seltene Fall ist eingetreten, 
daß ein bedeutender Komponist Etüden geschrieben 
hat, die kleine Kunstwerke sind, Die Flötenlehrer wer= 
den in diesem Opus Genzmers eine wertvolle Hilfe für 
den Unterricht finden, aber auch der Berufs=Flötist 
wird sie gerne spielen und auf die Veröffentlichung 
der anderen, bedeutend schwierigeren Etüden nicht 
ohne Spannung warten (Verlag B. Schott’s Söhne, 


Mainz). Gustav Scheck 


Der Geiger daheim und draußen 


Kammer und Konzert sind die beiden Pole, zwischen 
denen sich die Welt des Geigers ausschwingt. Daß 
sie seit Torellis Tagen nebeneinander herlaufen, be= 
weist nur die Notwendigkeit ihrer ständigen wechsel- 
seitigen Ergänzung. Zwei Beispiele liegen uns dafür 
heute vor, beide aus dem Bärenreiter-Verlag, Kassel. 
Da sind zunächst drei Sonaten des einstigen Antwer= 
pener und Londoner Geigers Willem de Fesch für Vio= 
line (ersatzweise Flöte, Oboe oder Viola) mit Continuo 
(Hortus musicus) und als 2. Heft und Ergänzung der 
in BA 600 veröffentlichten ersten 3 Sonaten, von Wal= 
demar Woehl editionstechnisch und in der Aussetzung 
des Continuo betreut. Nach jenen ersten 3 Sonaten 
ist über den Stil dieser neuen Stücke nur wenig zu 
sagen; sie stehen stark in Händel-Nähe, mit einem 
gewissen Hauch einer wohltemperierten und gelegent= 
lich auch italienisierenden Bürgerlichkeit, die aber 
gleichwohl das hohe Talent und die flüssige Erfindung 
dieses Komponisten kaum beeinträchtigen und daher 
ideale, weil auch geistig leicht zu bewältigende Haus- 
mannskost der Kammermusik bieten. Der andere Pol, 
das „Draußen des Geigers”, wie wir es nannten, wird 
diesmal mit einer kleinen Taschenpartitur Nr. 24 des 
Bärenreiter=Verlages bedacht; sie bietet das Violin= 
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konzert in A von Spohr aus dem Jahre 1804 als Erst= 
veröffentlichung, der Folker Göthel ein ebenso aus= 
führliches wie technisch und historisch sorgsam orien= 
tierendes Vorwort vorausschickt. Das Werk selbst 
kann natürlich für unsere Kenntnis und Beurteilung 
des Spohr-Stils kaum Neues bringen; es bekräftigt 
aber die klassizistische, aus französischen Vorbildern 
und Mozartschen Idealen gewonnene Linie bei Spohr, 
die wir neuerdings in vielleicht größerer Gerechtigkeit 
neben die freilich auch hier vorhandene chromatische 
Weichheit und romantische Süße stellen. Man sollte 
dieses Konzert einmal in seiner Publikumswirkung 
erproben, zumal die Ansprüche an das Orchester ge= 


ring sind. Otto Riemer 


Blockflöten 


Die Firma Heinrich Gill in Bubenreuth bei Erlangen 
hat eine besonders preiswerte Schulblockflöte (Gold= 
klang) in deutscher Griffweise herausgebracht, die 
sauber gestimmt ist. Die hohen Lagen lassen sich 
mühelos spielen. Das fis” der deutschen Griffweise 
ist sauber durch Abdecken mit dem kleinen Finger zu 
erreichen. Das Instrument ist besonders für das Or= 
chestermusizieren in der Schule gut zu gebrauchen. 


I.R. 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Das vierte (abschließende) Bild des ersten Aktes der 
Oper „Die Harmonie der Welt” von Paul Hindemith 
zeigt uns ein Zimmer im Haus des Astronomen 
Johannes Kepler in Prag. Kepler ist mit seiner kleinen 
Tochter Susanna allein. Traurige Gedanken bewegen 
den Sinn von Vater und Kind, denn Keplers Frau und 
sein Sohn sind verstorben. Das Kind stellt die Frage, 
warum der Vater nicht von Prag weggezogen sei, als 
er sah, daß die Mutter in dieser Stadt in Schwermut 
und Trübsinn verfiel, zurück in die Heimat nach Graz. 
Mit Keplers Antwort setzt der Text unserer Noten= 
beilage aus der Oper ein. Das Lied, das Kepler mit 
seinem Töchterchen zusammen singt, beruht auf einem 
originalen Text Keplers, die Melodie ist von Johann 
Hermann Schein. Hindemiths Komposition ist also 
eine Liedbearbeitung. Sie zeigt die hohe Kunst des 
Komponisten in der Verbindung des Originals mit 
der zeitgenössischen „Deutung“, ausgedrückt durch die 
Harmonik, und zugleich den dramatischen Sinn, hier 
das Historische des zeitgeschichtlichen Hintergrundes 


'zu treffen. 
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CHRONIK der »NZ für Musik« 


Zusammenarbeit Ost und West 
im Geiste Robert Schumanns 


Herr Prof. Dr. Flesch-Thebesius, Herr Bankier 
Melber, Herr Prof. Flinsch und Herr Dr. 
Wörner, Mitglieder des Vorstandes der Robert- 
Schumann-Gesellschaft Frankfurt/Main, waren Anfang 
Juli bei der Robert=Schumann-Gesellschaft, Sitz Zwik= 
kau, zu Gast. 


In der Geburtsstadt Schumanns ‚entwickelte sich mit 
den Vertretern der DDR, Herrn Prof. Dr. Laux, 
Herrn Oberbürgermeister Schneider, Herrn Dr. 
Eismann, dem Direktor des Robert-Schumann= 
Hauses, und Herrn Herbert Schulze in freund- 
schaftlicher Weise ein Gespräch, das der weiteren Pflege 
des Werkes Schumanns galt. Es wurde — bei völliger 
Selbständigkeit der Organisation — eine enge Zusam- 
menarbeit vereinbart. Die Robert-Schumann-Gesell- 
schaft Frankfurt a. M. entsendet Prof. Flesch-Thebe- 
sius als Vorstandsmitglied in die Robert-Schumann-= 
Gesellschaft, Sitz Zwickau; des weiteren ist geplant, 
ein Vorstandsmitglied der Zwickauer Robert=Schu= 
mann=Gesellschaft in den Vorstand der Frankfurter 
Gesellschaft zu berufen. Die „Neue Zeitschrift für 
Musik” als Organ der Robert=Schumann-Gesellschaft 
in der Bundesrepublik stellt künftig ihre Spalten für 
Verlautbarungen der Robert=Schumann-Gesellschaft in 
der Deutschen Demokratischen Republik zur Ver= 
fügung. 
Es wurde Übereinkunft darüber erzielt, daß alle Pla= 
nungen, die sich auf künftig stattfindende Robert- 
Schumann=Feste und Robert-Schumann-Publikationen 
erstrecken, gegenseitig besprochen werden. 


Die Robert=Schumann-Freunde in beiden Teilen 
Deutschlands erhoffen sich davon eine lebendige 
Pflege des Schumann-=Erbes wie eine Förderung unseres 
Musiklebens im Sinne des Meisters. 


Ein Verleger dankt seinen Mitarbeitern 


Wie wir bereits in Heft 7/8 der „NZ für Musik” mit- 
teilten, wurde dem Seniorchef des Musikverlages 
B. Schott’s Söhne in Mainz, Herrn Dr. jur. Ludwig 
Strecker, im Rahmen der 500=Jahr=Feier der Universi= 
tät Freiburg bei den Ehrenpromotionen die Würde 
eines Ehrendoktors der Philosophischen Fakultät ver= 
liehen. Nach der feierlichen Promotion richtete Dr. Dr. 
h. c. Ludwig Strecker die folgenden Dankesworte an 
den Dekan der Fakultät: 

„Für die mir zuteil gewordene große Auszeichnung 
sage ich der Philosophischen Fakultät der Albert= 
Ludwig-Universität meinen ehrerbietigen Dank. 

Ich stehe etwas beschämt vor dieser Versammlung, 
wenn ich die bedeutenden Persönlichkeiten neben mir 
sehe, die ich in dieser Stunde als meine Doktor- 
Kollegen h. c. bezeichnen darf und wenn ich ihre 


bedeutenden öffentlichen und wissenschaftlichen Lei- 
stungen mit den meinen vergleiche. Die mir gewor- 
dene Ehre vermag ich daher für mich persönlich nur 
insoweit gelten zu lassen, als ich sie als Seniorchef 
des Verlages Schott zugleich in Empfang nehme für 
meinen Bruder, mit dem ich ein Menschenleben wahr- 
haft brüderlich zusammenarbeite, und für alle meine 
sonstigen hervorragenden Mitarbeiter. 


Ich bin zugleich stolz für die Komponisten meines 
Verlages, von denen die bekanntesten in der Laudatio 
genannt wurden und deren einer bei der morgigen 
Feier zu Worte kommen soll, ich bin stolz für sie, 
daß sie den Verlag geehrt sehen, dem sie ihr Schaffen 
anvertrauen. Sie waren und sind unsere Freunde 
meist schon zu einer Zeit, zu der die größere Allge= 
meinheit noch nicht einmal ihre Namen kannte. Ich 
bin aber auch stolz für den Berufsstand der ernsten 
Musikverleger, die in mir mitgeehrt werden. Sie bilden 
eine kleine Gruppe von Idealisten, die in unserer 
immer materialistischer werdenden Welt mit Besessen= 
heit ihren kulturellen Aufgaben nachgehen, wie es 
ihre Vorväter getan haben. 

In diesem Sinne will ich den mir verliehenen Titel 
tragen, in tiefer Dankbarkeit für die Anerkennung 
meiner Berufstätigkeit und als Beispiel und Ansporn 
für meine Nachfolger.” 


Arthur-Nikisch-Preis 


Der Name Arthur Nikisch ist aufs engste mit der 
Stadt Leipzig verbunden, und noch viele der heutigen 
Einwohner waren Zeugen des Wirkens dieser außer= 
ordentlichen Künstlerpersönlichkeit. Arthur Nikisch 
hat 26 Jahre seines künstlerischen Schaffens dem 
Stadt- und Gewandhausorchester gewidmet. Erwähnt 
seien hier nur die unter seiner Stabführung durch= 
geführten Konzerte mit dem damaligen Arbeiter= 
bildungsinstitut. So war es Arthur Nikisch, der erst= 
malig unseren werktätigen Menschen Beethovens 
9. Sinfonie in begeisternden Aufführungen nahe= 
brachte. 

Der Rat der Stadt Leipzig hat in Würdigung der Ver- 
dienste Arthur Nikischs einen „Arthur-Nikisch=Preis” 
gestiftet. 

Der „Arthur-Nikisch-Preis“ ist verbunden mit einer 
Geldprämie von DM 5000,— und wird alle drei Jahre 
an Dirigenten — unabhängig von ihrer Staatsange= 
hörigkeit — verliehen. Voraussetzungen sind hervor= 
ragende Leistungen auf dem Gebiete der Dirigenten= 
tätigkeit in Verbindung mit den musikalischen Tradi= 
tionen der Stadt Leipzig, die im Geiste Nikischs, d. h. 
besonders in der Interpretation der Werke junger 
Künstler, für das Musikschaffen bedeutungsvoll sind. 
Die erstmalige Verleihung erfolgt am ı2. Oktober 
1957, dem Geburtstage Arthur Nikischs. 


Vorschlagsberechtigt sind: alle Bürger deutscher 
Staatsangehörigkeit, die Akademie der Künste, der 
Verband Deutscher Komponisten und Musikwissen= 
schaftler, die Gewerkschaft Kunst, die Senate der 
Musikhochschulen und Mitglieder des Rates der Stadt 
Leipzig. Die Vorschläge müssen enthalten: a) eine 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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Kurzbiographie, b) eine ausführliche Begründung und 
sind doppelt bis ı. September 1957 beim Rat der 
Stadt Leipzig, Stadtrat Wende, einzureichen. 


Kein zweites Fernsehprogramm 


Den Rundfunksendern in der Bundesrepublik werde 
es zunächst aus technischen Gründen noch nicht mög= 
lich sein, ein zweites Fernsehprogramm zu senden, 
teilte der Intendant des Hessischen Rundfunks, Eber= 
hard Beckmann, in Frankfurt auf der Tagung des 
Rundfunkrats mit. Alle Meldungen, daß im Herbst 
ein solches Programm ausgestrahlt werde, seien un= 
zutreffend. Dies könnte frühestens in etwa drei Jahren 
geschehen. Das Farbfernsehen liege „in noch weiterer 
Ferne”. 

Der Hessische Rundfunk werde sich künftig noch mehr 
dem Fernsehen widmen, zumal der Hörfunk zumin- 
dest technisch die Phase der Vollendung erreicht habe. 
Der Bau eines zweiten Fernseh=Studios am Frank-= 
furter Funkhaus sei geplant. Das Fernsehen zwinge 
den Hörfunk, in seinen Programmen mehr die „große 
Musik“ und die Unterhaltungsmusik in den Vorder= 
grund zu stellen. Musik sei die große Zukunft des 
Hörfunks. Das Fernsehen werde sich vor allem dem 
Wort zuwenden. 


Den größten Anteil an den Programmen des Hessischen 
Rundfunks hatte im Geschäftsjahr 1955/56 mit 39,9 
Prozent am ersten und 38,4 Prozent im zweiten Pro= 
gramm die Unterhaltung, heißt es im Geschäftsbericht. 
Es folgen Politik und Zeitgeschehen mit 22,5 bzw. 
20,2 Prozent vor Opern=, symphonischer und Kammer= 
musik. Der Werbefunk war mit 8,1 Prozent an der 
gesamten Sendezeit beteiligt. Von den Fernsehproduk= 
tionen des Hessischen Rundfunks gehörten etwa 
30 Prozent zu der Sparte „Aktuelle Sendungen aus 
Politik, Wirtschaft und Sport” und etwa 22 Prozent 
der Unterhaltung. Die Zahl der Rundfunkhörer in 
Hessen ist nach dem Stand vom 1. Februar 1957 dem 
Geschäftsbericht zufolge auf über 1,2 Millionen und 
die der Fernsehteilnehmer auf 71 285 gestiegen. Nach 
Mitteilung Beckmanns haben 75 Prozent aller Haus= 
haltungen in Hessen ein Radio. Die Zahl der „schwar= 
zen“ Fernsehteilnehmer in Hessen wird auf etwa 
5 Prozent geschätzt. 


Musikhaus Doblinger 100 Jahre 


Im Jahre 1857 übernahm Ludwig Doblinger die Musi- 
kalienleihanstalt und Antiquar-Musikalienhandlung 
„Friedrich Mainzers sel. Witwe”, die zu jener Zeit an 
der Stelle in Wien ansässig war, an der sich später 
das berühmte Hotel Sacher erhob. Das Geschäft konnte 
damals bereits auf eine gojährige Vergangenheit zu= 
rückblicken. Die neue Firma Doblinger wurde durch 
ein Inserat in der „Wiener Zeitung” am ı2. Juli 1857 
zum ersten Male öffentlich genannt; man kann somit 
annehmen, daß die Firmengründung im Juni des Jahres 
erfolgt war. In den folgenden Jahren bezog die Firma 
Doblinger nacheinander mehrere Häuser und war zu= 
letzt in der Dorotheen-Gasse 10 ansässig. 


Nach den wirtschaftlichen Wirren der yoer Jahre des 
letzten Jahrhunderts übernahm Bernhard Herzmansky 
am 1. August 1876 die Firma. Viele Änderungen brachte 
der Eigentümerwechsel mit sich; nur der alte Firmen= 
name wurde beibehalten. In den Jahren bis zum Ersten 
Weltkrieg entwickelte sich die Firma nun zu einer der 
ersten Musiksortiments= und Antiquariatshandlungen 
der Kaiserstadt Wien. Herzmansky begann, sich auch 
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als Musikverleger zu betätigen. Zunächst waren es 
Salon-, Kinder- und Tanzmusiken, später Wiener 
Operetten, die von hier aus ihren Weg in die Welt 
nahmen. 1913 wurde der Verlag räumlich erweitert, 
gleichzeitig eine Spezialabteilung für Orchestermusik 
und Musikinstrumente eingerichtet. 


Nach dem Tode von Bernhard Herzmansky 1921 wurde 
sein Sohn Erbe und Leiter der Firma, Unter Bernhard 
Herzmansky jun. wurde der Schwerpunkt der Verlags= 
arbeit auf das zeitgenössische Musikschaffen gerichtet. 
Komponisten wie Egon Kornauth, Josef Marx, Otto 
Siegl u. a. erfuhren durch die Firma Doblinger tat= 
kräftige Förderung. Der Zweite Weltkrieg und die zu= 
nächst folgenden Jahre der Abhängigkeit Österreichs 
haben das alte Verlagshaus empfindlich getroffen, die 
meisten alten Bestände sind verlorengegangen. Wieder 
war es Bernhard Herzmansky jun., der, wie schon 
nach dem Ersten Weltkrieg, die Krise überbrückte. 
Der Anschluß an die Weltproduktion wurde wieder=- 
gewonnen und als Neuerung eine Abteilung für Chor= 
musik eingerichtet. 

Seit seinem Tode 1954 führt sein Neffe Christian Wolff 
als geschäftsführender Gesellschafter die Geschicke des 
Hauses weiter, während Frau Olga Herzmansky, die 
Witwe und Erbin von Bernhard Herzmansky jun., die 
internationalen geschäftlichen Verbindungen aufrecht- 
erhält. 

Dem Musikhaus Doblinger hat Wien sehr viel für die 
Verbreitung der Wiener Musik und der Wiener Geistes= 
kultur zu verdanken. 


wirnotieren 


Zum Gedächtnis 


Der aus Breslau stammende Komponist ‚Richard Mo- 
haupt, der erst 1955 aus der amerikanischen Emigra= 
tion nach Europa zurückgekehrt war, ist im Alter von 
53 Jahren in Reichenau (Niederösterreich) gestorben. 
Mohaupt, der Deutschland im Jahre 1939 verließ, lebte 
bis 1955 in den Vereinigten Staaten. Er wurde vor 
allem durch die heitere Oper „Die Wirtin von Pinsk“, 
den Opern-Einakter „Zwillingskomödie“, die Tanz= 
Komödie „Der Weiberstreik von Athen“ und die Tanz= 
burleske „Max und Moritz“ bekannt. Bereits im Alter 
von 18 Jahren war er Korrepetitor in Aachen, später 
ging er nach Breslau und Weimar. Seinen ersten großen 
Erfolg errang er 1936 in Berlin mit dem Ballett „Die 
Gaunerstreiche der Courasche”. Der Hamburger Inten= 
dant Heinz Tietjen hatte Mohaupts neue Oper „Der 
grüne Kakadu“ mit Texten nach Schnitzler für das 
Frühjahr 1958 angenommen. 

Im Alter von 82 Jahren verstarb in Paris der fran= 
zösische Komponist Henry F£vrier, der vor allem 
ira die Oper „Monna Vanna“ 1909 bekannt gewor= 

en ist. 


Der Liederkomponist Max Kowalski ist im 75. Lebens= 
jahr in London gestorben. 


Nach langer Krankheit verschied in New York Theo= 
dore E, Steinway, der Vorsitzende des Direktoriums 
der Klavierfirma Steinway und Söhne. Der Verstor= 
bene, Enkel des Firmengründers, hatte als Lehrling in 
der Firma angefangen und bekleidete von 1927 ab das 
Amt des Präsidenten der Gesellschaft, bis sein Sohn 
Henry Z. Steinway ihn 1955 ablöste. Unter Theodore 
Steinway wurde von der Firma das Pianino entwickelt. 
Theodore Steinway war ein bekannter Briefmarken- 
sammler; er galt als guter Pianist und hat sich auch 
als Komponist betätigt. 


Der Schweizer Pianist Karl Ulrich Wolf, der mehrere 
Jahre am Konservatorium in Luzern’ und an der Staat: 
lichen Hochschule für Musik in Stuttgart gewirkt und 
zuletzt in Stockholm gelebt hatte, ist in Weggis bei 
Luzern im Alter von 36 Jahren gestorben. 


Bühne 


Am 13. Juni 1958 gelangt die Oper „Titus Feuerfuchs” 
von Sutermeister in der Basler Inszenierung in Brüssel 
während der Brüsseler Weltausstellung zur belgischen 
Erstaufführung. 


Wagners „Meistersinger“ befinden sich unter den fünf 
Opern, die in der kommenden Spielzeit über das 
gesamte amerikanische Fernsehnetz ausgestrahlt wer= 
den sollen. 


-In der deutschen Fassung von Kurt Honolka ist die 
Oper „Dimitrij“ von Anton Dvorak vom Norddeut= 
schen Rundfunk zur deutschen Erstsendung angenom-= 
men worden. Die Oper geht textlich auf Schillers 
„Demetrius“-Fragment zurück. Eine verschollene Messe 
des gleichen Komponisten für vier Solisten, Chor, 
Orgel und Orchester kam am 7. Juli in Mönchen-Glad= 
bach zur Aufführung. 


Die Frankfurter Oper plant in der nächsten Saison 
u. a. „Die Kluge“ von Carl Orff, Gottfried von Einems 
„Prozeß“ und Luigi Dallapiccolas „Gefangenen“. 


Die Stockholmer Sommerfestspiele 1957 wurden 
hauptsächlich von der Königlichen Oper, Stockholm, 
bestritten, die die wichtigsten Neueinstudierungen des 
vergangenen Spieljahres brachte. Vor allem „Wozzeck“ 
ist aus der Reihe zu erwähnen, neben „Fidelio”, „Tri= 
stan“ und „Turandot“ mit Birgit Nilsson und „Aida“ 
und „Troubadour” mit Jussi Björling. Für den Musiker 
besonders interessant waren die Aufführungen von 
Glucks „Orpheus“ und de Fallas „Meister Pedros 
Puppenspiel“ im Schloßtheater von, Drottningholm, 
wohl dem einzigen Barocktheater, in dem noch Origi= 
nalszenerie und Bühnenmaschinerie aus dem 18. Jahr- 
hundert verwendet werden. 


In der Inszenierung von Hannes Schönfelder gelangte 
am 20. August die Operette „Fürstin Violetta” von 
Johann Strauß in der Bearbeitung von Eugen Mürl 
zur Uraufführung. Die musikalische Leitung hatte 
Heinrich Hirsch, Hans-Ulrich Schmückle entwarf die 
Bühnenbilder. 


Die Oper der Städtischen Bühnen Frankfurt ist auf 
Grund des Erfolges, den sie im vergangenen Jahr in 
Paris erringen konnte, erneut zu einem Gastspiel in 
das Theätre des Champs-Elysees eingeladen worden. 
Unter der musikalischen Leitung von Georg Solti sind 
für Anfang Dezember fünf Vorstellungen mit „Der 
fliegende Holländer”, „Arabella“ und „Die Hochzeit 
des Figaro” geplant. 

Die Bonner Oper sieht an Neuheiten drei deutsche 
Erstaufführungen vor: Prokofieffs „Krieg und Frieden” 
und als Studioaufführungen Schuberts „Tod des Laza= 
rus“ sowie „Kindheit Christi” von Berlioz. 

Der Nürnberger Konservatoriumslehrer Otto Büchner 
hat einen Ruf an die Münchner Staatsoper erhalten. 
Er wird dort ab September als koordinierter Erster 
Konzertmeister tätig sein. 


Kunst und Künstler 


Die Oper „Dr. Johannes Faust” von Hermann Reutter, 
nach ‘dem Text von Ludwig Andersen, kommt am 
27. November in einer Produktion von Radio Bern 


heraus. Die Leitung hat W. Eurrer, der Komponist 
selbst hat seine Mitarbeit angeboten. Das Cellokonzert 
Reutters, für Gaspar Cassado geschrieben, wird unter 
Karl Maria Zwißler am 6, Dezember in Wiesbaden 
uraufgeführt. 


Strawinsky hat eine Motette des neapolitanischen 
Komponisten-Fürsten Don Carlo Gesualdo vervoll- 
ständigt, indem er die seit 1611 verlorenen Stimmen 
Sextus und Bassus hinzukompohierte. Die Motette 
„Ulumina Nos”“ kam am 17. Juni, dem Geburtstag des 
Komponisten, in Los Angeles zur Aufführung, zusam= 
men mit Strawinskys Ballett „Agon”, das hier seine 
konzertante Uraufführung erlebte. 


Unter der Leitung von Hans Weisbach wird am 7. No- 
vember in Wuppertal die Sinfonie in Es-Dur op. 73 
von Erich Sehlbach uraufgeführt. 


Prof. Bruno Vondenhoff, Frankfurt, wurde eingeladen, 
bei den Festspielen in S’Agarö drei Konzerte mit dem 
Municipal-Orchester Barcelona zu dirigieren. 


Ehrungen und Auszeichnungen 


Der Große Kunstpreis des Landes Nordrhein=West- 
falen für Musik in Höhe von 10000 DM wurde dem 
Komponisten Karl Amadeus Hartmann zuerkannt. 


Für 1957 ist der Musikpreis der Stadt Zürich im Be= 
trage von 8000 Franken dem Komponisten Rolf Lieber- 
mann zugesprochen worden. 


Der österreichische Geschäftsträger in Canberra, Dr. 
Hans Manz, übermittelte dem Wiener Dirigenten 
Kurt Woess im Auftrage des österreichischen Bundes- 
ministers für Unterricht, Dr. Heinrich Drimmel, für 
besondere Verdienste um das Werk Mozarts ein 
Faksimile des „Ave verum“. Kurt Woess hat während 
der Olympiade mit Aufführungen von „Zauberflöte“ 
und „Don Giovanni” unter Mitwirkung von Sena 
Jurinac und Sesto Bruscantini einen besonderen Erfolg 
errungen. 


Wilhelm Killmayer erhielt den Musikpreis 1957 der 
Stadt München. 


Die Richard-Strauss-Medaille für Wissenschaftler 
wurde vier Persönlichkeiten verliehen, die sich um das 
Urheberrecht verdient gemacht haben: der brasilia= 
nische Autor Magalhaes, der uruguayische Urheber- 
rechtler Antuna und die Komponisten Martinez 
(Bolivien) und Macmillan (Kanada). 


Die Schweizerische Sektion der Gesellschaft der 
Theaterschriftsteller und =komponisten hat den Kom-= 
ponisten Hans Haug, Lausanne, für sein Gesamtwerk 
mit einem Preis ausgezeichnet. 


Dem Winterthurer Streichquartett, das Peter Rybar 
anführt, ist der Kunstpreis der Carl=Heinrich-Ernst-= 
Stiftung zugesprochen worden. Der Cellist des Ensem= 
bles, Antonio Tusa, hat für den Übergabeakt ein 
Madrigal für zwei Bratschen und drei Celli kompo= 
niert. 

Zum Präsidenten ‘der deutschen Sektion der IGNM 
wurde Wolfgang Fortner gewählt. 

Anläßlich ihrer 500=Jahr-Feier verlieh die Universität 
Freiburg dem Intendanten des Südwestfunks, Friedrich 
Bischoff, die Würde eines Ehrensenators. 


Der erste „Grand Prix” für Klavier im Internationalen 
Concours Marguerite Long — Jacques Thibaud für 
1957 fiel an den jungen ungarischen Pianisten Peter 
Frankl, der zweite Preis an Igor Jvokov, Sowjetunion. 
Der deutsche Pianist Klaus Schilde errang den dritten 
Preis und wurde für ein Klavierkonzert mit Orchester 
und einen Klavierabend in Paris verpflichtet. 


Goldklang-Blockflöten 


in Ton und Ansprache immer hervorragend. | 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen 
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R. Aloys Mooser, Musikschriftsteller und Musik= 
kritiker in Genf, wurde von der Philosophischen Fakul- 
tät der Universität Genf zum Ehrendoktor ernannt. 
Obwohl über achtzigjährig, ist Mooser überall dort in 
Europa zu treffen, wo zeitgenössische Musik geboten 
wird: Nach ähnlichen Publikationen 1946 und 1953 ist 
nun eine die Zeitspanne 1953 bis 1957 umfassende 
Sammlung seiner Rezensionen unter der Überschrift 
„Aspects de la Musique Contemporaine” (Editions 
Labor et Fides, Genf) erschienen. 


Ernennungen und Berufungen 


Als Nachfolger von Bruno von Niessen wählte der 
Rat der Stadt Münster mit großer Mehrheit den 
Direktor des Wiener Volkstheaters, Prof. Leo Epp, 
zum Intendanten des Stadttheaters Münster. Prof. 
Epp wird vom ı. Dezember ab dieses Amt für drei 
Jahre übernehmen und jeweils an 14 Tagen im Monat 
in Münster seinen Verpflichtungen nachkommen. 
Durch Austausch von Regisseuren, Solisten und gan- 
zen Inszenierungen soll eine Theaterehe Münster— 
Wien entstehen. Prof. Epp wirkt seit 1935 als Regis=- 
seur an bekannten deutschen und österreichischen 
Bühnen. 1941 bis 1944 war er Oberspielleiter in 
Bochum. Nach Kriegsende übernahm er in Wien die 
Direktion des Theaters „Die Insel”, seit 1952 leitet er 
das dortige Volkstheater. 

Die Verträge mit dem Intendanten des Mannheimer 
Nationaltheaters, Dr. Hans Schüler, und dem Mann= 
heimer Generalmusikdirektor Prof. Herbert Albert 
wurden von der Mannheimer Stadtverwaltung um 
fünf Jahre verlängert. 

Generalintendant Helmut Henrichs, der bereits seit 
drei Jahren die Wuppertaler Städtischen Bühnen 
leitet, verlängerte um weitere drei Jahre seinen Ver= 
trag mit der Stadt Wuppertal. 


Der Leiter der Städtischen Bühnen Gelsenkirchen, 
Generalintendant Gustav Deharde, hat seinen Vertrag 
mit der Stadt Gelsenkirchen mit Ablauf der Spielzeit 
1957/58 gekündigt, weil die Stadt Gelsenkirchen ihn 
nach Erreichung des 65. Lebensjahres im Januar 1958 
in den Ruhestand versetzen wollte. Seinen Wunsch, 
noch 1959/60 die erste Spielzeit in dem im Bau befind- 
lichen neuen Theater zu leiten, hat die Stadt abge- 
lehnt. 

Generalmusikdirektor Georg Ludwig Jochum hat sei= 
nen Vertrag mit der Stadt Duisburg verlängert. Er 
wird bis 1962 in Duisburg tätig sein. 

Auf weitere drei Jahre verlängerte der Generalmusik= 
direktor der Stadt Münster, Dr. Robert Wagner, 
seinen Vertrag mit der Stadt. 


Prof. Hans Rosbaud ist mit Beendigung der Spielzeit 
1956/57 als musikalischer Oberleiter des Stadttheaters 
Zürich zurückgetreten. Die Demission ist darauf zu= 
rückzuführen, daß Rosbaud mit der Zürcher Tonhalle= 
gesellschaft engere Bindungen eingegangen ist, nach= 
dem Erich Schmid die Tonhalle verlassen und die 
Leitung der Orchesterabteilung des Landessenders 
Beromünster übernommen hat, 

Der bisherige Leiter des Rundfunk=Sinfonie-Orchesters 
Leipzig, GMD Gerhard Pflüger, wurde als General- 
musikdirektor des Deutschen Nationaltheaters nach 
Weimar verpflichtet. 


DIE WULF-FIDEL 


Ein Instrument für alte und neue Musik 


Vier Stimmgattungen - Sechs Saiten - Leicht erlernbar. Preise und Teilzahlungsbedingungen im Prospekt. 
Fidel-Literatur nennt die kostenlose Hauszeitschrift DAS JUNGE WERK 


MÖSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL 


Mit Beginn der neuen Spielzeit geht der bisherige 
Dramaturg und Leiter des Künstlerischen Betriebs= 
büros der Hamburgischen Staatsoper sowie Leiter des 
Sekretariats der Philharmonischen Konzerte, Horst 
Goerges, als Chefdramaturg und Referent des Inten= 
danten an die Städtische Oper Berlin. Seine Nachfolge 
in Hamburg tritt Kenn W. Bartlett an, der bisherige 
zweite Dramaturg. 

Kapellmeister Hans Hofmann von den Vereinigten 
Bühnen Krefeld—Mönchen-Gladbach wurde als musi= 
kalischer Oberleiter an die Bayerische Staatsoperette 
München von der Spielzeit 1957/58 an berufen. 

Mit Beginn der Spielzeit nimmt Frau Dr. Ilka Boll am 
Hessischen Staatstheater Wiesbaden ihre Tätigkeit als 
Dramaturgin für Oper und Schauspiel auf. Frau Boll, 
die vom Stadttheater Lübeck kommt, ist Nachfolgerin 
des bisherigen Wiesbadener Dramaturgen Lüder 
Wordmann, der in gleicher Position an die Oper des 
Zürcher Stadttheaters geht. 

Intendant Dr. Pempelfort konnte Marcel Luipart als 
Ballettmeister für das Theater der Stadt Bonn ver= 
pflichten. Luipart wird auch einen Solopart im ersten 
Ballettabend übernehmen, der u. a. als deutsche Erst= 
aufführung „Die bösen Köche“ von Geldmacher/Grass 
und die Uraufführung „Abstieg in die Tiefe“ von 
Landowski/Bonnat vorsieht. 

Die Stadt Remscheid hat die Stelle eines Städtischen 
Musikdirektors ausgeschrieben. In der kommenden 
Saison sind mehrere Gäste auf Anstellung zu einem 
Probedirigat eingeladen worden. Für die Konzert= 
saison 1957/58 ist Helmut Fellmer mit der Leitung des 
Orchesters betraut worden. i 
Universitätsprofessor Dr. Erich Schenk wurde zum 
Rektor der Universität Wien für das Studienjahr 
1957/1958 gewählt. 

Der langjährige Direktor des Genfer Konservatoriums, 
Henri. Gagnebin, ist zurückgetreten und durch seinen 
Stellvertreter, Samuel Baud-Bovy, den derzeitigen Prä= 
sidenten des Schweizerischen Tonkünstlervereins, er= 
setzt worden, 

Auf einstimmigen Vorschlag des Lehrerrates wurde 
der Präsident der Staatlichen Hochschule für Musik 
München, Professor Karl Höller, vom bayerischen 
Staatsministerium für Unterricht und Kultus auf die 
Dauer von weiteren drei Jahren in seinem Amt be= 
stätigt. 

Professor Karl Marx ist unter Berufung in das Beam= 
tenverhältnis auf Lebenszeit zum Professor an der 
Staatlichen Hochschule für Musik in Stuttgart ernannt 
worden. 

Das Kultusministerium in Saarbrücken hat Andor Fol= 
des mit der Leitung der Meisterklasse für Klavier an 
der Staatlichen Hochschule für Musik in Saarbrücken 
beauftragt. Foldes tritt damit die Nachfolge des ver= 
storbenen Walter Gieseking an. 

Als Nachfolger des zurückgetretenen Alfred Pochon ist 
der Komponist und Dirigent Carlo Hemmerling zum 
Direktor des Konservatoriums Lausanne ernannt wor= 
den. Hemmerling stammt aus Vevey und hat sich zu= 
letzt als Schöpfer der Musik zum Winzerfest seiner 
Vaterstadt, das nur alle Vierteljahrhundert einmal in 
großem Rahmen geboten wird, ausgezeichnet. 


Der ehemalige 1. Konzertmeister der Berliner Staats- 
oper, Hans Dünschede, der seit einiger Zeit in Berlin 
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an der Hochschule für Musik als Dozent wirkt, ist vom 
Berliner Senat zum Professor ernannt worden. 


Karl Amadeus Hartmann hat den an ihn ergangenen 
Ruf nach Köln abgelehnt und bleibt in München, um 
dessen Musikleben er sich durch die vorbildlichen 
Musica=viva=-Konzerte große Verdienste erworben hat. 


Konzert 


Die Musica=viva=-Konzerte 1957/58 in München um= 
fassen sechs Veranstaltungen. Dirigenten sind Igor 
Strawinsky, Darius Milhaud, Hermann Scherchen, 
Rudolf Albert, Eugen Jochum, Lorin Maazel und Wolf- 
gang Sawallisch; als Solisten wurden verpflichtet Su= 
zanne Danco, Arthur Gold, Robert Fizdale, Wolfgang 
Marschner, Philippe Entremont, Dietrich Fischer-Dies- 
kau, Frank Pelleg, Monique Haas, Annelies Kupper, 
William MacAlpine, Nan Merriman. Chor und Sym= 
phonieorchester des Bayerischen Rundfunks wirken 
mit. Zur Aufführung gelangen Werke von Strawinsky, 
Milhaud, Satie, Webern, Nono, Killmayer (Urauffüh- 
rung der Kammermusik für Jazzinstrumente am 27. 
Februar 1958), Haubenstock-Ramati, Fortner, Jolivet, 
Hindemith, Janalek, Roussel, Berg, Ives, Debussy, 
Ravel, Egk und Orff. 


Unter der Leitung ihres neuen Dirigenten John Prit-= 
chard veranstaltet die Musica viva Liverpool in der 
‘kommenden Saison drei Konzerte mit Neuer Musik. 
Auf dem Programm stehen das Klavierkonzert von 
H. W. Henze, die Sinfonie in drei Sätzen von Stra= 
winsky, die Sinfonie von Liebermann, das Violinkon- 
zert vonK. A. Hartmann. Als Solisten werden genannt 
Margaret Kitchin, Klavier, und Peter Mountain, 
Violine. 


Am 7. Oktober singt Dietrich Fischer-Dieskau in der 
Town Hall in New York Hans Werner Henzes „Fünf 
neapolitanische Lieder“ für Bariton und Orchester. Das 
Orchester der Little Orchestra Society steht unter der 
Leitung von Thomas Sherman. 


Zu einer Tournee von 18 Konzerten hatten sich das 
französische Loewenguth-Quartett und das deutsche 
Stross-Quartett zusammengeschlossen. Die erfolg= 
reiche Tournee wird in der kommenden Saison mit 
Reisen nach Paris, London, Amsterdam u. a. fort= 
“gesetzt werden. Das Kammerorchester Wilhelm Stross 
trug auf dem Bachfest in Ansbach das „Musikalische 
Opfer” von Bach vor. 


Unter Leitung von Hilmar Schatz fand mit dem Kam= 
merensemble der Musikalischen Jugend Deutschlands 
im Studio für Neue Müusik in München ein Konzert 
statt. Rudolf Kelterborns „Elegie”, Kammerkantate 
1956, und Josef Anton Riedls „Stück für Schlagzeug- 
solo“ 1957 kamen dabei zur Uraufführung, das „Con= 
certo per il Marigny 1956” für Klavier und sieben In= 
strumente von H. W. Henze, die „Canti per tredici” 
von Luigi Nono und „Le petit Savoyard“, französische 
Volkslieder für Sopran und sieben Instrumente, von 
Wilhelm Killmayer zu Erstaufführungen für München. 
Nur selten hatte Australien bisher Gelegenheit, Bruck= 
ner-Werke zu hören. Durch die Berufung von Kurt 
Woess als ständiger Dirigent des Victorian Sym= 
phony Orchestra in Melbourne besitzt nun Australien 
einen berufenen Apostel für das Werk Bruckners. Die 
3. und 7. Symphonie in der Urfassung waren ein so 
großer Erfolg, daß die Erstaufführungen der 5. und 8. 
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Symphonie für die nächste Saison geplant sind. Im 
ersten Quartal der Melbourner Konzertsaison brachte 
das Vietorian Symphony Orchestra unter Kurt Woess 
außerdem Strawinskys „Feu d’artifice“, Martinus „La 
Revue de Cuisine”, Gottfried von Einems „Serenade 
für doppeltes Streichorchester” und Theodor Bergers 
„Rondo ostinato über ein spanisches Motiv”. 


Bei einem Konzert des Städtischen Orchesters Utrecht 
kamen am og. Juli die „Trionfi di Afrodite” von Carl 
Orff zur holländischen Erstaufführung. Das Konzert 
stand unter der musikalischen Leitung von Paul 
Hupperts. 


Professor Helmut Walcha spielte in zwölf Konzerten 
das gesamte Orgelwerk Bachs an der neuen Orgel der 
Royal Festival Hall in London. Die Konzerte, die zu= 
nächst schwach besucht waren, konnten schon bald 
2000 bis 3000 Zuhörer zählen. 


Im Rahmen der Symphoniekonzerte der Badischen 
Staatskapelle bringt Generalmusikdirektor Alexander 
Krannhals die Serenata Buccolica, 1957, des Karlsruher 
Komponisten Joseph Schelb zur Uraufführung. Die 
Uraufführung ist für März 1958 vorgesehen. 


Im April kommenden Jahres wird die 4. Sinfonie Wal= 
ter Abendroths unter Paul Schmitz in Kassel zu hören 
sein. Das Werk wurde bereits für Radio Wien von 
Gustav Koslich auf Band dirigiert. 


Eines der großen Jazz-Ereignisse der letzten Zeit war 
die Uraufführung einer Jazz=Suite, die Duke Ellington 
über Gestalten, Szenen und Sonette von Shakespeare 
geschrieben hat. Das Werk entstand im Auftrag des 
Shakespeare=Festivals von Stratford in Kanada. Die 
Premiere fand in der New=Yorker Konzertreihe „Music 
for Moderns“ statt. Der Südwestfunk war der erste 
europäische Sender, der diese Shakespeare-Suite von 
Duke Ellington brachte, und zwar im Rahmen der 
Sendereihe „Jazz 1957“. 


Gemeinsam mit Werner Deicke als Sprecher veran= 
staltete der Meininger „Klub der Kulturschaffenden” 
einen Abend. Annelotte Kaupert sang die Hermann= 
Hesse=Lieder Casimir von Paßthorys. Werner Kaupert 
spielte Klavierkompositionen von Niemann („Suite 
nach Hermann Hesse”), Höffer, Blacher, Tscherpnin 
und Grieg. 

Im sechsten Orchesterkonzert in Salzburg kam die 
Symphonie concertante des Salzburger Komponisten 
Wolfgang Hofmann zur Aufführung. Ernst Märzen= 
dorfer stand am Dirigentenpult. 


„Klaviermusik aus früherer Zeit” hieß ein Konzert, 
das Erwin Grosse in der Badischen Hochschule für 
Musik in Karlsruhe gab. Deutsche und englische Vir= 
ginal=, Spinett- und Clavichordmusik aus dem 16. bis 
18. Jahrhundert gelangte dabei zu Gehör. 


Rundfunk 


Am ı. Oktober beginnt das vom Rundfunkrat mit 
150000 DM Sonderkosten genehmigte Dritte Pro= 
gramm des Bayerischen Rundfunks, Geplant sind zu= 
nächst 10 bis 12 Sendestunden an drei Abenden in der 
Woche. 


Unter der Leitung von Paul Hindemith findet im Nord= 
deutschen Rundfunk Hamburg am 27. Oktober ein 
öffentliches Konzert statt. Neben Regers Variationen 
und Fuge über ein Thema von Hiller erklingen die 
Sinfonia serena von Hindemith sowie die Vier Marien= 
lieder in der Fassung für Orchester. Solistin ist 
Marianne Schech, Sopran. 


Unter der musikalischen Leitung von Roelof Krol ge= 
langte im holländischen Rundfunk Hilversum das 
Divertimento für Kammerorchester von Michael Tippett 
zur Aufführung. Am 2. Juli übertrug der gleiche Sen= 
der die „Carmina burana“ von Carl Orff. Der große 
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Radiochor und der Baarn Knaben-Chor sowie die So= 
listen Erna Spoorenberg, Sopran, Cornelis Kalkman, 
Tenor, Robert Titze, Bariton, unterstanden dabei dem 
Dirigenten Bernard Haitink. 


Das Sinfonie-Orchester der Canadian Broadcasting 
Corporation spielte die kanadische Erstaufführung der 
Symphonie op. 44 des Schweizer Komponisten Walther 


Geiser. 


Zum neuen Intendanten des Senders Bremen hat der 
Rundfunkrat von Radio Bremen den leitenden Redak= 
teur bei der Deutschen Welle in Köln, Heinz Kernek, 
gewählt. 

Von BBC London ist ein Dirigentenaustausch angeregt 
worden, Im Zuge dieser Aktion dirigierte Vilem 
Tansky, London, ein Konzert mit dem französischen 
Rundfunkorchester in Paris, während gleichzeitig der 
französische Dirigent Paul Bonneau im BBC, London, 
auftrat. Während Tansky in Kopenhagen ein Konzert 
gab, leitete als erster weiblicher Meister des Takt- 
stocks auf englischem Boden, die Dirigentin des Däni- 
schen Staatsrundfunks, Grete Kolbe, ein großes Kon- 
zert beim Britischen Rundfunk. 


Die britische Rundfunkgesellschaft BBC reorganisiert 
ihre drei Programme und führt noch ein Viertes Pro= 
gramm ein, um den erhöhten Unkosten für die näch= 
sten drei Jahre wirkungsvoll zu begegnen. Das Dritte 
Programm, das vorwiegend kulturellen Sendungen 


dient, wird von fünf auf drei Sendestunden täglich _ 


gekürzt werden. Die eingesparten zwei Sendestunden 
des Dritten Programms fallen einem neuen Programm, 
dem Vierten, zu, das spezielle Sendungen bereitstellt, 
die weder von den üblichen Radiosendungen noch von 
Fernsehsendungen gebracht werden können. 


Die Kantate „Das Maß der Dinge” nach Versen von 
Franz Werfel für Sopran, Sprecher, gemischten Chor 
und Orchester von Karl Schäfer wurde vom Norddeut- 
schen Rundfunk, UKW Nord, übertragen. 


Radio Bremen brachte unter Leitung von Siegfried 
Goslich ein Concerto grosso des als Kapellmeister in 
Mainz wirkenden Harald Kruse, die Musik zu Johann 
Peter Hebels „Zundelfrieder” von Hans-Peter Vauk 
und die fünfsätzige Symphonie von Frank Wohlfahrt 
— diese mit Übertragung auf den Sender Freies Berlin 
— zur Uraufführung. 


Im Auftrag von Radio Basel dirigierte Siegfried Gos= 
lich die schweizerische Erstaufführung des nachgelasse= 
nen Konzertstücks für Klavier und Orchester von 
Hugo Distler (Solist: Hans Bohnenstingl) und die 
kürzlich im Druck erschienene C-Dur-Symphonie des 
Wiener Hofkomponisten Leopold Anton Kozeluch. Es 
spielte das Orchester der Basler Orchestergesellschaft. 


Im NWDR-=Fernsehen beginnt am 5. September eine 
Sendereihe „Der Hausmusikfreund”, deren Bestreben 
es ist, das häusliche Musizieren zu fördern und dilet= 
tierenden Musikliebhabern Anregungen zu geben. 
Besetzungsfragen, Literaturhinweise, Besprechungen 
von Neuerscheinungen stehen im Mittelpunkt der Sen= 
dungen, die durch praktische Beispiele ergänzt werden. 
Im Verlauf der Sendereihe werden alle in der Haus= 
musik gebräuchlichen Instrumente erfaßt. Um eine 
Musiziergemeinschaft zwischen Hörer und Funk ztı 
bilden, soll auf Hörerfragen von allgemeinem Inter= 
esse eingegangen werden. Die Leitung der Sendereihe 
haben Dorothee Bastian und Hubert Zanoskar. 


Von den Hochschulen 


Auf der neuen Bühne in der Villa Hügel in Essen 
führte die Folkwangschule der Stadt Essen für Musik, 
Tanz, Schauspiel, Sprechen das Märchen von Proko- 
fieff „Peter und der Wolf“ szenisch auf. Die szenische 
Einstudierung besorgte Kurt Jooss, die musikalische 
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Leitung Prof. Heinz Dressel, es spielte das Orchester 
der Folkwangschule. 

Das Collegium instrumentale der Badischen Hoch= 
schule für Musik, Karlsruhe, spielte unter Leitung von . 
Albert Dietrich zum Abschluß des Sommer=Semesters 
in einem öffentlichen Konzert Geminiani, Concerto 
grosso g-Moll; Hans H. Hesse, Concerto für Geige, 
Bratsche und Streichorchester (1954); Paul Hindemith, 
„5 Stücke für Fortgeschrittene” op. 44; C. Ditters von 
Dittersdorf, Konzert E-Dur für Kontrabaß und als Ab= 
schluß das Konzert F-Dur für 3 Klaviere, KV. 242, von 
W. A. Mozart. f 

Die Opernabteilung der Akademie für Musik und 
Theater Hannover brachte in zahlreichen Veranstal= 
tungen in Hannover und im Land Niedersachsen die 
Mozart-Oper „Die Gärtnerin aus Liebe“ mit großem 
Erfolg zur Aufführung. 


Die Staatliche Hochschule für Musik, München, die am 
1. September ihr neues Haus an der Arcisstraße be= 
zieht, wurde vom Königlichen Konservatorium in 
Brüssel neuerlich zu einem Austauschkonzert ein- 
geladen. 


In der Staatlichen Hochschule für Musik in Frankfurt 
hält vom 19. September bis 22. September Branka 
Musulin einen internationalen Kursus für Klavier für 
konzertreife Nachwuchspianisten. Das Unterrichts= 
gebiet umfaßt Werke von Beethoven, Schumann, Cho= 
pin, Brahms, Franck, Skriabin und Ravel. 


Zum Abschluß der 12. Internationalen Ferienkurse für 
Neue Musik in Darmstadt wurden die Kranichsteiner 
Musikpreise in den Fächern Klavier und Violine ver= 
liehen. Den ersten Klavierpreis teilten sich Jerome 
Lowenthal (Paris), Karl Otto Plum (Mönchen=Glad= 
bach), Helga Thieme (Berlin). Den zweiten Klavier= 
preis erhielt Rolf Kuhnert (Berlin-Wilmersdorf). Der 
erste Preis im Fach Violine fiel zu gleichen Teilen an 
Daphne Godsen (Brüssel) und Augustin Leon=Ara 
(Brüssel). Der zweite Violinpreis wurde dem Argen= 
tinier Leon Spirer (Nürnberg) zuerkannt. An dem 
internationalen Wettbewerb hatten 18 junge Musiker 
teilgenommen. 


Einen musikalischen Ferienkurs veranstaltete Ober- 
studienrat Joseph Knörl vom 29. bis 31. August im 
Musiksaal der Lehrerbildungsanstalt Eichstätt. Auf 
dem Arbeitsplan standen die Behandlung verschiede= 
ner Theorieprobleme und die Erreichung praktischer 
Ziele auf dem Gebiet der Melodie- und Harmonie= 
lehre sowie der Improvisation. 


Paul Krüger, langjähriges Mitglied der Dresdener 
Staatskapelle, ehemals Violinpädagoge am Konserva= 
torium in Dresden und Komponist, konnte am 17. Juli 
seinen 70. Geburtstag in Mecklenburg feiern. 


Verschiedenes 


In Rom wurde eine Bachgesellschaft gegründet, die im 
Oktober ihre Konzerttätigkeit aufnehmen wird, 


Die Gesellschaft der Freunde Bayreuths gab bekannt, 
daß im vergangenen Jahr wiederum 183 500 DM der 
Festspielleitung übergeben werden konnten. Ziel der 
Gesellschaft ist es, die Festspiele zu finanzieren, ohne 
jedoch auf die künstlerischen Fragen Einfluß zu 
nehmen. Bisher wurden von der Gesellschaft über eine 
Million Mark aufgebracht. 


Eine Sonderausstellung „Das Werk Richard Wagners 
im Bühnenbild der Gegenwart“ ist in Bayreuth bis 
Ende Oktober zu sehen. 27 deutsche und 14 aus- 
ne Bühnen haben Leihgaben zur Verfügung ge- 
stellt. 


Vom guten Einvernehmen zwischen den beiden 
Richard-Wagner-Museen in Bayreuth und Luzern ist 
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schon wiederholt die Rede gewesen. Die General- 
versammlung der Schweizerischen Gesellschaft Richard- 
Wagner-Museum Tribschen/Luzern von Ende Mai in 
Luzern hat diese erneut gezeigt. Der Leiter der Richard- 
Wagner-Gedenkstätte Bayreuth, Dr. Joachim Bergfeld, 
hielt einen Vortrag „Von Tribschen nach Bayreuth; 
der Weg zur Verwirklichung der Festspielidee”, und es 
wurden auch sonst beide Institute betreffende Fragen 
erörtert. 


Von einem New=Yorker Kunsthändler erwarb die Stadt 
Köln im Juli eine Sammlung von Noten und Texten zu 
zahlreichen Buffo-Opern Jacques Offenbachs, die 
seinerzeit in Paris aufgeführt wurden. In der Kollek- 
tion befinden sich auch einige handgeschriebene Briefe 
von Liszt, ferner Theaterzettel, handgestochene Por- 
träts, lithographische Szenenbilder, Karikaturen, ferner 
Notenmanuskripte Offenbachs. Die Sammlung wird 
für die Forschung im Historischen Archiv der Stadt 
Köln der Öffentlichkeit zugänglich gemacht werden. 


Sieben römische Komponisten — Vittorio Fellegara, 
Domenico Guaccero, G. Martinuzzi jr., Mario Pera= 
gallo, Goffredo Petrassi, Guido Turchi, Roman Vlad — 
arbeiten zur Zeit in einem elektronischen Studio, das 
im Gebäude der Philharmonischen Akademie in Rom 
eingerichtet worden ist. Dieses Studio ist das erste 
seiner Art, das unabhängig von einer Rundfunk- 
station besteht; die Einrichtung, die sich noch nicht 
messen kann mit den Ausrüstungen der Rundfunk= 
Studios in Rom und Mailand, wird laufend vervoll= 
ständigt. Im Jahre 1958 wollen die sieben Kompo-= 
nisten eine erste öffentliche Vorführung ihrer Werke 
veranstalten. 


Das erste von einer Rundfunkanstalt unabhängige 
Studio für elektro=akustische Musik in der Bundes- 
republik wurde beim Kranichsteiner Musikinstitut in 
Darmstadt eröffnet. Die Studioeinrichtung wurde nach 
Angaben des Darmstädter Komponisten Hermann 
Heiß. entwickelt. Sie besitzt ein Magnettongerät, mit 
dessen Hilfe der Kompositionsvorgang wesentlich be= 
schleunigt wird; der Komponist ist außerdem dadurch 
von assistierenden Technikern unabhängig. Das Studio 
untersteht dem Komponisten Hermann Heiß und ist 
der von ihm geleiteten Meisterklasse für Komposition 
an der Akademie für Tonkunst angeschlossen. 


Am g. Mai ‘gedachte die Universal=Edition in Wien 
ihres Mitbegründers und langjährigen Leiters Emil 
Hertzka, der vor 25 Jahren mitten aus einer reichen 
Tätigkeit herausgerissen wurde. Vor allem um das 
zeitgenössische Musikschaffen hat sich Hertzka Ver= 
dienste erworben. 


Wettbewerbe und Tagungen 


Einen internationalen Opernwettbewerb mit einem 
unteilbaren Preis von 3 Millionen Lire (20 000 DM) 
hat das Mailänder Musik-Verlagshaus Ricordi zu 
seinem ı5ojährigen Bestehen ausgeschrieben. Unter 
der Schirmherrschaft der Mailänder Scala fordert der 
Verlag die Komponisten in aller Welt auf, einaktige 
lyrische Opernkompositionen einzureichen, die bisher 
weder veröffentlicht, aufgeführt (auch nicht teilweise), 
noch zu anderen Wettbewerben gemeldet worden sind. 
Letzter Einsendetermin ist der 31. Juli 1958. Die preis= 
gekrönte Oper wird in der Saison 1958/59 in der Mai- 
länder Oper uraufgeführt. Einsendungen unter Kenn- 
wort (Name des Komponisten in versiegeltem Um- 
schlag) sind zu richten an „Segretaria del Concorso 
Internazionale ‚Casa Ricordi 1808-1858’, via Berchet 2, 
Milano“. Einzureichen sind: ein Exemplar der Orche= 
sterpartitur, zwei Exemplare des maschinengeschrie= 
benen Textbuches und — falls die Oper nicht in Italie- 
nisch geschrieben ist — vier maschinengeschriebene 
Exemplare einer ausführlichen Inhaltsangabe des 
Librettos oder einer freien Übersetzung des Textbuches 
ins Italienische. 

Der Hochschul-Wettbewerb 1958 findet im Juni in 
München statt und wird die Fächer Klavier, Violine 
und Orgel umfassen. 

Im Rahmen des 7. Internationalen Orgel-Wettbewerbs 
in Haarlem wurde die beste Orgel-Komposition mit 
einem Preis ausgestattet. Clemens Brinkmann aus 
Wattenscheid errang den Preis unter 56 Komponisten. 


Das Weltmusikfest 1958 der IGNM findet in Straß= 
burg statt. In die internationale Jury wurden gewählt: 
Wolfgang Fortner, Deutschland; AloisHaba, Tschecho= 
slowakei; Henri Martelli, Frankreich; Goffredo Pe-= 
trassi, Italien, und Mätyas Seiber, England. Einsen= 
dungen deutscher Komponisten für das Straßburger 
Musikfest sind bis zum 10. Oktober 1957 spätestens 
an das Sekretariat der deutschen Sektion (Kranich= 
steiner Musikinstitut, Darmstadt, Roquetteweg 31) 
zu richten. 

Beim Deutschen Mozartfest 1957, das die Deutsche 
Mozart-Gesellschaft vom 14. bis 21. September in Köln 
durchführt, wird der interessante Versuch unternom= 
men, Mozarts „Figaro” und sein literarisches Urbild, 
„Der tolle Tag“ von Beaumarchais, zur Aufführung 
zu bringen. 


Diesem Heft liegen außer unserer Notenbeilage „Aus der Oper 

‚Die Harmonie der Welt” von Paul Hindemith“, Prospekte der 

Firma J. C. Neupert, Nürnberg, und der Donaueschinger Musik= 

tage bei. Weiterhin ist dem Heft ein Prospekt „Klavierwerke der 

Wiener Klassiker” des Verlages C. F. Peters, Frankfurt am Main, 
beigefügt. 


Bilder 


Georg Kolbe, „Der Genius”, Torso: vom Beethoven-Denkmal (Bildnis der Musik, Athenäum-Verlag, Bonn) / Hans 


Werner Henze (Kenner) / Hindemith, Autograph zur „Harmonie der Welt“ / Alfred Cortot (Kenner) / Hindemith 
„Die Harmonie der Welt”, Erstes Bild (Toepffer) / Kepler und seine Mutter aus „Die Harmonie der Welt” 
(Toepffer) / Bayreuth: „Tristan und Isolde“, I. Akt (Falk) / Modell des neuen Salzburger Festspielhauses 
(Keystone) / Elly Ney (Pässler) / Niklaus Aeschbacher (Kaimasu) 


Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann-Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben“ (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München, 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien- und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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WILHELM EHMANN 


Formen und Reformen des Blasens 


Die Bläserei hat vom Mittelalter bis zur Bachzeit 
eine wesentliche Rolle in der europäischen Musik 
gespielt. Dabei ist das geistliche und weltliche Blasen 
eine unteilbare Einheit gewesen. Es waren zwei ver= 
schiedene Seiten der gleichen Kunstübung und sollten 
es auch wieder sein. 


Vom Mittelalter bis zur Bach=Zeit 


Das Blasen war ein Träger volklicher Ordnung (vgl. 
mein Buch „Tibilustrium”, Bärenreiter-Verlag, Kassel). 
Die „heroisch=musikalische Trompeter- und Pauker= 
Cameradschaft“ bestritt die Musik bei Hofe, Die 
jungen Schüler, die nach strenger Auslese nur auf 
Empfehlungen bei ihrem „Lehrprinzen“ angenommen 
wurden, machten eine harte, langjährige Ausbildung 
durch. Nach einer umfassenden Prüfung wurden sie 
mit einem Ritterschlag in den Orden der Trompeter 
aufgenommen, erhielten Pferd, Degen und Straußen= 
feder und wurden wie Offiziere gehalten. Oft führten 
sie auch Heroldsdienste aus, und gefangene Trompeter 
konnten im Kriege nur gegen Offiziere ausgetauscht 
werden. Ihre Musik hüteten sie als Geheimnis, auf 
der Weitergabe lag hohe Strafe. Die Trompeter- 
gruppen waren im allgemeinen von 4 bis 8 Spielern 
besetzt, wozu ein Pauker als Bassist gehörte. Die 
Trompete wurde als das erste, das „königliche“ In= 
strument angesehen. Als Schutzheiliger der Trompeter 
galt der Erzengel Gabriel. Auch Adelige durften der 
Trompeterkameradschaft beitreten. Ihr Schirmherr war 
der Kurfürst von Sachsen. 


Die bürgerlichen Stadtpfeiferzünfte sorgten für die 
städtische Musik. Sie waren geordnet wie andere 
Handwerkergilden auch. Der Lehrling erhielt bei sei= 
nem Meister eine zunftgemäße Ausbildung, ging auf 
Wanderschaft, verdingte sich hie und da als Geselle 
und war schließlich bemüht, sich wieder an einem 
geeigneten Platz als Meister niederzulassen. So konnte 
er eine „Pfeiferbande” leiten und Lehrlinge annehmen. 
Als Instrumente bevorzugten die Stadtpfeifer Zinken 
und Posaunen; dabei wurde der Zink häufig als Dis= 
kant=Instrument für den Posaunenchor verwendet. 
Aber auch das Spiel mancherlei anderer Instrumente 
setzte man beim Ratsmusikanten voraus; ja, er sollte 
auch seine „aria” singen können. 


Die Gilden der „Bierfiedler” spielten beim „gemeynen 
Volk“ auf. Hier hatte das Streichinstrument eine nie= 
dere Rangstufe inne. Leier und Dudelsack galten als 
„Bauern= und Bettlerinstrumente”, Viele zeitgenössi= 
sche Bilder machen diese Zuordnung anschaulich. 
Strenge Gesetze schützten diese Ordnung und die 
besondere Verbindung von Instrument und Stand. Der 
Kaiser selbst hatte diese Gesetze erlassen, und in 
gemessenen Abständen wurden sie immer wieder neu 
„confirmiert“ und bestätigt. Die Innungslade hielt sie 
verwahrt. 


Als musikalisches Mittel der Lebensformung und 
führung wurde das Blasen benutzt. Kein Vorgang 
bei Hofe war ohne die Trompete denkbar, vom Tafeln 
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und Trinken bis zum Turnieren. Auch die kriege= 
rischen Bewegungen wurden durch ihre Signale an= 
geleitet. Bei Tänzen führte der Hausherr selbst den 
ersten Tanz nach dem Klang einer Trompete aus. Die 
Stadtpfeifer prägten das bürgerliche Dasein durch 
regelmäßige Turmmusiken, die oft mehrmals am Tage 
stattfanden, durch Kurrendeblasen, durch Ständchen 
und Serenaden bei den Festen der Stadt= und Kir= 
chengemeinde, bei den Ereignissen des persönlichen 
Lebens von der Geburt bis zum Tode. So oft in der 
Kirche „figural” musiziert wurde, also mehrstimmige 
Musik erklang, waren die „Pfeifer“ dabei. Ihre An= 
stellungsurkunden enthalten vielfach eine eigene Ver= 
pflichtung dazu. Dabei haben sie die Kantorei ver= 
stärkt, fehlende Sänger ersetzt, den Cantus firmus 
herausgehoben, bei Doppelchören die Teilchöre von= 
einander klanglich gespalten u. a. m. 


Kuhnau spricht von „Tugenden“ der Blasinstrumente. 
Die „Tugend“ eines Standes war in dem Klang der 
entsprechenden Instrumentengruppe aufgefangen. Die 
Pagen wurden gleichsam mit dem Trompetenklang 
„bespielt“ und entwickelten sich zu Rittern; die Bür= 
gersöhne wurden mit dem Zinkenklang „bespielt“ 
und wuchsen zu Bürgern heran; die Bauernkinder, mit 
Leiern „bespielt“, nahmen das Gehaben von Bauern 
an. Von daher erklärt es sich auch, daß Übergriffe in 
der Besetzung mit so harten Strafen belegt wurden. 
Und wenn der Thomaskantor Schein bei einer bürger- 
lichen Hochzeit Trompeten verwendete, so entstand 
daraus ein langes gerichtliches Nachspiel durch die 
kurfürstlichen Juristen, 


Schließlich erschien das Blasen als Symbolisierung 
herrschaftlicher und göttlicher Gegenwart. Die alten 
Trompeter bezeichneten ihre Tonwerkzeuge als die 
„Königin der Instrumente“ (Altenburg). Es war ein 
klanggewordenes Wappen, ein tönendes Sinnzeichen. 
Zum „Seh-Symbol“ kam das „Hör-Symbol“. Im Klang 
der Trompete und ihrem Signal trat der Herrscher vor 
die Untertanen. Geistlich gewendet, mußte damit die 
Trompete (und die Posaune) zum Klangsymbol des 
„Königs aller Könige“ und „Herrn aller Herren” wer= 
den. Für den damaligen Hörer war in diesem Klang 
Gott zeichenhaft gegenwärtig, und immer wieder sind 
in den Bläserschriften die vielen Stellen des Alten und 
Neuen Testaments zitiert worden, die eine solche 
Verheißung kundtun. Das gibt auch einen Hinweis auf 
die Art der Bläserverwendung in den Kantaten und 
Oratorien der Barockzeit. Vielfach ist sie symbolischer 
Art. 


Zeitalter der Aufklärung 


Mit dem Niedergang der Barockzeit und dem Beginn 
der Aufklärung war auch die große Zeit des Blasens 
zu Ende. In der Französischen Revolution löste sich 
mit der Ordnung der Stände auch die Ordnung der 
Zünfte auf. Das betraf zugleich die musikalischen 
Innungen. In Preußen wurde die Trompeterkamerad- 
schaft durch Kabinettsorder im Jahre 1810 aufgehoben. 


In der Klassik und Frühklassik erlebten die Violin- 
instrumente und ihre Ausdrucksmöglichkeiten einen 
ungemeinen Aufschwung. Sie bilden nun die Grund= 
lage des Orchesters. Nicht mehr die Bläsergilde, 
sondern das Sinfonieorchester bestimmt das öffentliche 
Musizieren. Mit der Erfindung der Ventile verlor die 
Bläserei die ursprüngliche Helle des Naturtones und 
die Kunst des Klarinspiels. Man konnte nun auch auf 
den Blechblasinstrumenten diatonisch und chromatisch 
spielen. Aber die elementare Kraft des Naturtones war 
verloren. Dagegen sollte der Klang Träger seelischen 
Ausdrucks werden. Weite Mensuren machten den Ton 
weich und biegsam. 


An Stelle der Trompeten und Posaunen rückte die 
Romantik die Hörner in den Vordergrund. Die Flügel- 
hörner wurden ausgebaut und bis zur Baßtuba ent= 
wickelt. Durch vielfältige Mischung der verschiedenen 
Instrumenten-Familien untereinander suchte man eine 
möglichst reiche klangliche „Farbpalette“ zu erreichen. 
Diese Klangmischung sollte einesteils dem seelischen 
Ausdrucksbedürfnis dienen, zum anderen mußte sie 
die Blasmusik befähigen, das Sinfonieorchester nach= 
zuahmen. Denn hier lag fortan die Führung, und die 
Bläserei geriet in ihre Abhängigkeit. Seitdem lebt die 
Blasmusik — nun in unzähligen Volks=, Militär=, 
Feuerwehr=-, Schützen=, Stadt- und Landkapellen — 
zum größten Teil von Imitationen und Arrangements. 


Der Potsdamer Militärmusiker Wilhelm Wieprecht, 


der noch als thüringischer Zunftbläser herangebildet 
worden war, führte mit Unterstützung seines Königs 
diese „Reformen“ durch, die seinen Namen tragen. 
Er erweiterte seine Bläsergruppe zu riesigen Chören, 
und der französische Komponist Berlioz, der für sie 
Musik lieferte, schrieb begeistert aus Potsdam: „Hier 
gibt es nicht nur Regimentsmusiker, sondern auch 
Regimenter von Musikern.” 


19. Jahrhundert 


In der Mitte dieses Jahrhunderts, und nicht ohne musi= 
kalische Verbindung zu den vorauf geschilderten Wand= 
lungen, entstanden auch die sog. christlichen „Posau= 
nenchöre“. Schon die Herrnhuter Brüdergemeinde 
hatte das Blasen in ihren Dienst genommen (seit 1731). 
Mit der Erweckungsbewegung im Anfang des 19. Jahr=- 
hunderts, die vielfach von den Evangelisten der Brüder= 
gemeinde gefördert und betreut wurde, kam das geist= 
liche Blasen in vielen deutschen Gauen wieder in 
Schwung. Nun waren es Laienchöre. Als ihre bedeu=- 
tendsten Führer müssen die westfälischen Pfarrer 
Eduard und Johannes Kuhlo gelten (vgl. meine Bio= 
graphie über Johannes Kuhlo, Luther-Verlag, Witten). 
Wenn auch der erste dörfliche „Posaunenchor” wirk= 
lich Posaunen gespielt hat, so versorgte man die wei- 
teren Chöre sehr bald mit Flügelhörnern, da ihr Klang 
der menschlichen Stimme — nach damaliger Auf- 
fassung — am nächsten kam. Denn nur der Gesang 
sollte nach dem Grundsatz der romantischen Restau= 
ration „Gott wohlgefällig“ sein. Das A=cappella-Ideal 
galt den musikalischen Restauratoren geradezu als 
musikalisches Dogma. So wurden die „Posaunenchöre” 
nach den Gesetzen des Gemischten Chores aufgebaut 
und eingerichtet. Als Literatur wählte man ausschließ= 
lich Vokalmusik, und seitdem bilden im allgemeinen 
immer noch Cantionalsätze den literarischen Grund= 
bestand unserer christlichen Bläserchöre. Wenn die 
„weltlichen“ Kapellen fortan dem Sinfonieorchester 
nacheiferten, so ahmten die „christlichen“ Bläser= 
vereine dem Gemischten Chor nach. 


Grundsätzliches zur Reform 
Aus solcher Lage heraus bedarf die Bläserei wesent= 


licher Reformen. Der reine Klang der einzelnen Instru= 


menten-Familien müßte wiedererstehen. In den Bläser= 
chören werden die verschiedensten Arten von Flügel- 


hörnern neben Trompeten, Posaunen, Waldhörnern, 
Pistons und den Holzbläsergruppen benutzt. Dieser 
Mischklang verhindert eine eindeutige Klangarchitek- 
tur. Was man auf der Orgel als „Werkprinzip” be= 
zeichnet, kann man in abgewandelter und übertra= 
gener Weise auch auf die Bläserei anwenden. Bei der 
bewußten Handhabung der verschiedenen Tonwerk= 
zeug-Gruppen und Familien-Chöre kann der Chor: 
leiter dann „registrieren“, wie der Organist auch. 
Nach der Struktur des Satzes ergibt sich damit die 
Möglichkeit, den Cantus firmus klanglich abzuspalten, 
einen hellen und engen Chor gegen einen dunklen 
und weiten Chor zu setzen, die Gruppen unterein= 
ander abwechseln zu lassen und sie bei besonderen 
Steigerungen miteinander zu verbinden. 


Man müßte sich wieder um den Bau enger Mensuren 
bemühen. Die weiten, weichen Klänge unserer her= 
kömmlichen Instrumente sind obertonarm. Die alte, 
eigenständige Blasmusik, die lichten Intraden und 
Turmmusiken, sind mit diesem dicken Klang technisch 
nicht zu bewältigen. Alles erscheint unbeholfen und 
unförmig. Erst mit einem schmalen, obertonreichen 
Klang wird man auch wieder die Möglichkeit gewin= 
nen, mit anderen Klangkörpern gemeinsam zu musi=- 
zieren. An den großartigen Werken der Schütz=Zeit 
z. B. scheitert unsere Flügelhorn-Familie völlig. Auch 
unsere üblichen Posaunen und Trompeten sind dabei 
noch zu dick. 


An unsere Komponisten 


Unsere Bläser-Chöre brauchen wieder eine eigenstän= 
dige Blasmusik. Das gilt auch da, wo das Lied, welt= 
licher und geistlicher Art, die Grundlage bildet. Aber 
der Tonsatz über ein solches Lied kann sehr verschie= 
den gehandhabt werden. Er mag sich von vokalen 
oder von bläserischen Gesichtspunkten leiten lassen. 
So müßten wir die ursprünglichen Bläser-Praktiken 
auf das Lied anwenden. Darüber hinaus erscheinen 
liedfreie, eigenständige Bläsermusiken wünschenswert. 
Zunächst kann uns die alte Bläserkunst hier viele 
Einsichten und Hilfen erschließen. Die Musiken von 
Hassler, Schein, Pezel, Reiche und vielen anderen sind 
noch längst nicht ausgewertet, weder für das Spiel 
historischer noch gegenwärtiger Musik. 


Die Entscheidung über die Lebensfähigkeit auch un- 
serer Blasmusik wird erst durch die Komposition der 
Gegenwart gesprochen. Hier müssen wir die bläse= 
rischen Handwerkstechniken zuführen (vgl. meine 
Schrift „Die bläserische Kunst, Bläsereigene Hand= 
werkspraktiken“, Eichenkreuz=Verlag, Kassel). Zu 
solchen blasgerechten Werkpraktiken gehört z. B. die 
Benutzung der Naturklänge. Der Bläser hat von jeher 
ein besonders feines Empfinden für den Naturton= 
klang seines Instruments gehabt und ihn in seiner 
Urwüchsigkeit, wenn irgend möglich, weitgehend aus= 
gewertet. Dadurch wird die Blasmusik von vornherein 
harmonisch in gewisser Weise festgelegt. Die Inter= 
valle der Naturtonleiter herrschen vor. Die Teilung 
solcher stehenden Naturtonklänge geschieht durch den 
Zungenstoß, damit entsteht ein entschiedenes rhyth= 
misches Element. Alle bläserischen Sätze der Geschichte 
weisen ständige Tonteilungen auf. Solche rhyth= 
mischen Tonteilungen werden bis zur Virtuosität in 
die verschiedensten Richtungen hin vorangetrieben. 


Da das Blasen eine starke körperliche Anstrengung 
bedeutet und die Lippen besonders rasch in Mitleiden= 
schaft gezogen werden, ist von den alten Bläsern für 
den Tonsatz die Forderung nach ausgiebigen Pausen 
erhoben worden. So wechselt man gern zwischen ein= 
zelnen Stimmgruppen, etwa zwischen dem hohen und 
tiefen Chor, um einem Teil der Spieler durch das 
Pausieren die Möglichkeit einer Erholung zu geben. 
Daraus erwächst zwangsläufig eine blockartige Bau= 
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weise des Bläsersatzes. Durch die Abwechslung und 
Gegeneinanderstellung hoher und tiefer Klangkörper 
entsteht zugleich eine lebhafte Farbwirkung. Die 
Atemführung des Bläsers schafft die Möglichkeit zu 
langen Haltetönen. So hat der Bläser „Orgelpunkte”, 
„Bordunklänge“ und lange Spannungslinien gern für 
seine Sätze ausgewertet. Die Gesetze der Naturton= 
reihe, die Obertönigkeit und die Freude am Klang= 
element, die beim Blasen in besonderer Weise zur 
Geltung kommen, legen es nahe, diese Erscheinungen 
noch durch Stimmkoppelungen, etwa in Oktaven, in 
Sexten und Terzen, heute auch in Quarten und Quin= 
ten, zu verstärken. Barocke Bläserkonzerte, auch mit 
Holzinstrumenten, kosten z. B. „Terzen=Seligkeiten“ 
geradezu aus. Durch melodische und harmonische 
Rückungen von einzelnen Stimmen und ganzen Stimm-= 
gruppen werden große Gleitskalen und klangliche 
Lichteffekte gewonnen. Solche und ähnliche bläse= 
rische Handwerkspraktiken gehen durch alle Stil= 
epochen hindurch. Auch unsere Gegenwart wird nicht 
daran vorbeikommen, sich mit ihnen aufs neue aus= 
einanderzusetzen. 


Auf dieser Grundlage müssen bestimmte Werkformen 
für die Blasmusik angestrebt werden. Bei der Neu= 
komposition bläserischer Sätze kann es weniger darauf 
ankommen, eine individuelle Erlebniskunst zu pflegen. 
Das widerspricht dem Bläsertum und seinem Instru= 
ment. Das Wesen des Bläserchors drängt vielmehr 
nach einer Musik des Gemeinsamen, nach einer Kunst, 
die unmittelbar den Lebensgang begleitet und formt. 
Die Blasmusik hat aus ihrer Wurzel große kultische 
Möglichkeiten, : 


Die Bläsergruppen sollten zunächst vom Lied aus= 
gehen, vom Volkslied und vom Choral. Unzählige 
Volkslieder sind gleichsam & la Blasinstrument erfun= 
den. Volks=Instrument und Volks-Lied bilden oft eine 
Einheit. Im kirchlichen Raum müssen wir einsichtig 
genug sein, die „Gemeindebegleitung“ nicht für die 
erste und oft auch einzige Aufgabe eines „Posaunen- 
chors“ zu halten. Die Gemeinde sollte viel häufiger 
wieder vom Singen her geleitet werden, als das heute 
leider geschieht. (Für die kirchlichen „Posaunenchöre” 
sind inzwischen zwei umfassende Lied-Sammlungen in 
einfachen bläsereigenen Lied-Sätzen erschienen, die 
kurze Intonationen vorausschicken und weitgehend 
auch das Mitsingen ermöglichen; vgl. Bachmann, 
Bläser-Choralbuch zum Evangelischen Kirchengesang= 
buch, Rufer-Verlag, Gütersloh 1953, und: An hellen 
Tagen, Volksliederbuch für Posaunenchöre, Rufer- 
Verlag, Gütersloh 1956. Einen ersten Versuch, nach 
den hier aufgeführten Gesichtspunkten selbständige 
bläserische Bicinien über Lieder zu erstellen, bringt 
meine Sammlung: Geistliches Zweierspiel, Bären- 
reiter=Verlag, Kassel 1956 [2. Aufl.].) Bläserische Cho- 
ralintraden zu unseren geistlichen Liedern wären wün- 
schenswert. Die wenigen Vorbilder der Geschichte und 
auch die Orgelvorspiele können uns dafür Anhalts- 
punkte geben. (Vgl. meine Sammlung Bläser=Intraden, 
die soeben im Bärenreiter-Verlag, Kassel, erscheint.) 
Variationsreihen über weltliche und geistliche Lieder 
würden die bläserischen Möglichkeiten erweitern. 
(Vgl. die entsprechenden Ausgaben von W. Schneider 
im Schott-Verlag, Mainz, Variationen über Volkslieder 
"von T. Grad, H. F. Micheelsen, J. H. E. Koch sind so= 
eben im Bärenreiter-Verlag, Kassel, herausgekommen. 
Vgl. auch meine neue Reihe „Kleine Blasmusikhefte” 
im gleichen Verlag.) Liederreihen, nach bestimmten 
Gattungen geordnet, sollten an die Stelle der gewohn-= 
ten Potpourris treten. Stets müßten dabei die voll- 
ständigen Melodien und mehrere Verse erklingen. 
Vielleicht sollte man dabei das Mitsingen vorsehen. 


Schreitmusiken, Ein= und Umzüge für gesellige und 
kultische Anlässe gehören zur ursprünglichen Aufgabe 
des Bläserischen, dazu kommen freie Intraden. Selbst 
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im kirchlichen Raum wird beim Einzug von Konfir- 
manden, bei der Abordnung von Missionaren, bei der 
Einsegnung von Diakonen und Diakonissinnen, bei 
Trauerzügen, Umgängen und Prozessionen usw. eine 
solche feierliche Schreitmusik geradezu gefordert. Ge= 
schichtliche Muster liegen vor. Märsche aus der Volks= 
musik, etwa der ‘Alpenländer, können eine Brücke 
bedeuten. 


Schließlich müßten sich unsere Bläserchöre das Feld 
der freien Spielmusiken wieder erarbeiten. Die zahl- 
reichen Spielmusiken der Geschichte gelten als Vor- 
bilder, nicht zuletzt die Suiten. Die Orgel-Toccata 
mag dabei zu einer Bläser-Tokkata umgedacht werden. 
Die Orgel stellt ja ein mechanisiertes Blasorchester 
dar. Auch das bläserische Konzert sollte wieder er= 
stehen. Das könnte zunächst in der Form des doppel= 
chörigen Konzertes aus der Barockzeit geschehen, 
wobei verschiedenartige Instrumentalgruppen, nach 
Familien getrennt, chorisch gegeneinander musizieren. 
Aber auch die Form des Concerto grosso und des 
Solo=-Konzertes müssen unsere Bläser wiedergewinnen. 


Willkommene Möglichkeiten ergeben sich aus dem 
Musizieren von Blech-Bläsern mit anderen Klang- 
gruppen, etwa mit Sängern, mit Holzbläsern, mit der 
Orgel. Dabei hätten die Blaskapellen zunächst die 
Möglichkeit, für das, was wir heute „Kantoreipraxis“ 
nennen, die Blasinstrumente zu stellen. Viele bläse- 
rische Kantaten des Frühbarocks warten noch auf ihre 
Verklanglichung. (Neue Kantaten von zeitgenössischen 
Komponisten habe ich herausgebracht in meiner 
„Werkreihe zum Singen und Blasen“, Bärenreiter- 
Verlag, Kassel.) Für die Konzerte zwiechen Bläsern 
und Orgel können die Orgelkonzerte von Händel eine 
Ausgangsstellung bedeuten. 

Auch für unsere Jugendmusikschulen und Schüler- 
kapellen öffnet sich hier ein weites Feld. Mit einem 
neuen Instrumentarium und einer neuen Literatur 
kann auch ein neuer Geist gepflegt werden. (Hier hat 
W. Schneider durch mehrfache Ausgaben im Schott- 
Verlag, Mainz, wertvolle Anregungen gegeben.) - 


Remscheid: 
Musische Bildungsstätte für Erwachsene 


Ideell und finanziell durch das Bundesinnenministe= 
rium sowie das Kultus=, das Sozial- und Arbeits= 
ministerium von Nordrhein-Westfalen gefördert, 'be- 
ginnt im nächsten Jahre ein Experiment, das unter 
scheinbar romantischem Vorzeichen der Bewältigung 
sehr realer, jetzt schon akuter, aber in Kürze nach= 
gerade brennender Probleme dienen soll. Auf einer 
Wupperhöhe des‘ Bergischen Landes, am Stadtrand 
Remscheids, wurde der Grundstein zur ersten „Musi= 
schen Bildungsstätte” der Bundesrepublik gelegt. Der 
durch den Münchener Architekten Werner Wirsing 
ansprechend entworfene Gebäudekomplex wird nach 
seiner Fertigstellung im Frühjahr 1958 — Baukosten: 
800 000 Mark —der Sitz einer Art Akademie für Laien- 
kunst sein. 


Den Initiatoren des Remscheider Projekts schwebt 
ein ganzes Netz solcher „Musischen Bildungsstätten“ 
mit Knotenpunkten an den industriellen Zentren 
Deutschlands vor. 


Das ist das Neue an der Idee, die an und für sich schon 
Jahrzehnte alt ist und ihre „klassische“ Verwirklichung 
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vor einem Menschenalter in Georg Götschs „Musik- 
heim“ in Frankfurt an der Oder gefunden hat: daß 
die musische Erziehung und Bildung nicht mehr auf 
den Kreis der ursprünglich angesprochenen Jugend- 
verbände beschränkt sein soll, sondern jetzt auf die 
Insassen und Bewohner von Lehrlingsheimen und 
Sozialsiedlungen ausgedehnt werden muß. 

Leicht kann sich der Gewinn der 40= oder gar 35= 
Stunden-Woche in ein Danaergeschenk für diejenigen 
verwandeln, die nicht wissen, und denen niemand 
sagt oder beibringt, was sie mit ihrer freien Zeit 
beginnen sollen. 

Derartige Warnungen sind mittlerweile noch und noch 
zu hören. Auch an Vorschlägen fehlt es nicht, wie der 
drohenden Vergeudung und dem Mißbrauch freier 
Zeit Einhalt zu gebieten wäre. Was aber bei alledem 


meist übersehen wird, ist der wundeste Punkt, daß es 
viel zu wenige Menschen gibt, die willens und fachlich 
befähigt sind, sich als musische Erzieher und Sozial 
pädagogen zu betätigen. 


Hier wollen die „Musischen Bildungsstätten“” Abhilfe 
schaffen. Der Remscheider Arbeitsplan sieht fürs erste 
von hauptamtlichen und Gastdozenten geleitete Lehr- 
gänge von zehnwöchiger Dauer mit den „Fakultäten“ 
Lied und Musik, Tanz und Rhythmik, Laien=, Puppen- 
und Hörspiel, Werkarbeit, Schrift und Sprache, Werk 
und Feier für alle die: vor, die auf diesen Gebieten 
schon heute, allerdings in der Regel nur nebenberuf-= 
lich oder außerberuflich, tätig sind. Fernziel ist die 
Ausbildung hauptberuflich einzusetzender, demgemäß 
auch arbeitsrechtlich anerkannter „sozialmusischer” 
Lehrkräfte. A 5 


»Musik als Lebenshilfe« 


Zur 2. Bundesschulmusikwoche in Hamburg 


„Die Bundesschulmusikwoche hat sich legitimiert”, 
sagte Philipp Jarnach in seinem Vortrag bei der fest= 
lichen Eröffnung der 2. Bundesschulmusikwoche in 
Hamburg, die den bislang stärksten Zustrom von 1700 
Teilnehmern — unter ihnen Besucher aus etwa 12 aus= 
ländischen Staaten — anlockte. Egon Kraus wies in 
seiner Begründung auf.die Leitidee „Musik als Lebens= 
hilfe” hin. Über die musikerzieherischen Anliegen 
eines Fachkongresses hinaus wurde man sich der kri= 
senreichen Situation der Gegenwart bewußt und stellte 
sich vor Augen, was zur „körperlichen und seelischen 
Gesundung der Jugend” auf allen Gebieten ihrer Be= 
rührung mit Kunst, dem Musischen, geschehen kann. 
Die im Plenum gehaltenen Vorträge fügten sich als 


Stunden kritischer Besinnung in den Fluß zahlreicher. 


Kurse, Arbeitskreise und Einzelveranstaltungen ein. 


Philipp Jarnach, der Direktor der Hamburger Musik= 
hochschule, forderte in seinem Referat ein neues Be= 
wußtsein, das auf übernationaler Basis geistige Kräfte 
mobilisiert, die sich dem Zerfall entgegenstellen und 
zu einer Höherbewertung der Persönlichkeit gelangen. 
Jarnach empfahl, das Schöpferische zu respektieren 
und Kunstwerke abzulehnen, die lediglich einer Dok= 
trin, einem Gestaltungsprinzip aufgeopfert würden. 


Welcher Lage sieht sich die heutige Musikerziehung 
gegenüber? Felix Overborbeck kennzeichnete sie: Die 
bedenkliche Reduzierung der Musikstunden in der 
Schule fordert eine Besinnung auf das Wesentliche, 
Exemplarische. Wenn von 100 angehenden Lehrern 15 
mit musikalischem Rüstzeug, 15 minderbegabt erschie= 
nen und bei der Mehrheit ein Umgang mit Noten 
überhaupt nicht feststellbar war, wenn der wünschens= 
werte Vorrat an Liedern nur selten vorlag, so trifft 
das die Handhabung des heutigen Unterrichts, aber 
auch die Gesamtsituation. Die musikalischen Fort= 
bildungsmöglichkeiten der Volksschullehrer, die etwa 
die Hälfte der Hamburger Teilnehmer ausmachten, 
sollten über die gelegentlichen Tagungen hinaus auch 
unter Mitwirkung von Studienräten zu einer laufen= 
den Einrichtung werden. Die Vorbildung der Mittel= 
schullehrer ist im Fach Musik noch weit entfernt von 
einer allen Lehrkräften in gleicher Weise zugute kom= 


menden einheitlichen Regelung. Erfreulich, daß die 
Sparte Berufsschule auf’der Hamburger Tagung als 
zaghafter Beginn Möglichkeiten der Musikerziehung 
und Musikpflege zum Ausgleich gegen rationale, tech= 
nisch-ökonomische Tätigkeit erörterte, Leider fehlt 
es in Behörden oft an fachkundigen „Anwälten“, die 
wissen, wie es den heutigen Musikpädagogen zumute 
ist. Leider sind unter Schulleitern nicht viele, die mit 
musischem Verständnis im engen Rahmen Bewegungs= 
möglichkeiten schaffen helfen. 


Sehr nutzbringend war die organisatorisch (Herbert 
Saß) reibungslos bewältigte Fülle praktischer Kurse 
und Arbeitskreise. Bewegungserziehung, Spiel, Musik 
und Tanz sorgten über die Beseitigung von Haltungs= 
schäden hinaus für das Erleben musikalischer Impulse 
in Grundbewegungen. Eng damit verbunden ist der 
improvisatorische Grundzug der elementaren Musik- 
erziehung, dem Wilhelm Twittenhoff in vielseitiger, 
spielerischer Verwendung des Orff=Instrumentariums 
Rechnung trug, während Cesar Bresgen auf höherer 
Ebene Improvisationen in gebundener und freier Ge= 
staltung versuchte. Den Stimmbildungskursen (Paul 
Nitsche und Theodor Warner) kam ein starkes Inter= 
esse der Teilnehmer entgegen. Gerade das Lied ist 
Quell für das singende Innewerden der Gehalte und 
formgestaltenden Kräfte, die Walter Wiora in seinen 
Untersuchungen über „Musik und Ethos“ hervorhob. 
Er zeigte, daß „Singweisen immer Verhaltensweisen 
erkennen lassen.” 


Eine in der Methode und aus Erfahrung der Praxis 
auch heute noch nicht bewältigte aktuelle Aufgabe ist 
die „Werkbetrachtung“. Hier schlug Wiora eine brauch= 
bare Denkrichtung ein, indem er definierte: Kunst ist 
Versinnlichung des Geistigen. Der inneren Besitz= 
ergreifung, der Erfassung des „transmusikalischen 
Gehaltes“ muß das Erlebnis, das mehrmalige Anhören, 
das musikalische Innewerden vorausgehen. Michael 
Alt gab Richtlinien zur Neuorientierung („Die Inter= 
pretation des musikalischen Kunstwerks in der 
Schule”). Dazu aus eigener Erfahrung: Wir sind der 
Überzeugung, daß die vom Redner empfohlene werk= 
imanente Interpretation, die, von Tafelzitaten und dem 
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Hören ausgehend, zur Idee des Kunstwerks vordringt, 
günstige Ergebnisse zeitigt. Darüber hinaus verlangt 
eine „wechselseitige Erhellung der Künste“ den Blick 
auf die Kultur= und Geistesgeschichte, damit die Kom= 
position auch aus ihren Lebenszusammenhängen ver= 
standen wird. Dieser Weg verlangt die fachliche Über= 
legenheit des Musikerziehers und zwingt den Ober= 
stufenschüler zur geistigen Mitarbeit. 


Die Mittel, die sich im Sinn von Joseph Müller=Blattaus 
Thema „Technik und Muse” anbieten, erleichtern die 
Durchführung der Werkbetrachtung, wie es auch in 
den Arbeitskreisen der „technischen Mittler“ angeregt 
wurde. Die Schallplatte mit ihren knappen, charakte= 
ristischen Ausschnitten aus dem Musikwerk, die neuen 
Serien im Dienst der Musica Nova und der Musik= 
kunde in Beispielen, die auf eine Leinwand projizierte 
„tönende Partitur“ und Diapositivreihen mit Noten 
und Bildern sind wertvolle Helfer. 


Vorführungen und Aussprachen über den schon sehr 
systematisch betriebenen Einbau des Schulfunks im 
Unterricht führten zu greifbaren Resultaten. In den 
Anfängen befindet sich noch die Problematik der 
unterrichtlichen Verwertbarkeit von Film und Fern= 
sehen. Die Situation der Gegenwart verlangt ein Zu= 
sammenwirken aller Zweige der Musikerziehung, eine 
Koordinierung aller gleichgesinnten Fachgebiete. So 
war der psychologische Arbeitskreis (Heinrich Pape) 
um eine Überprüfung der landläufigen Methoden und 
eine Übermittlung nutzbarer psychologischer Ein-= 
sichten bemüht, vor allem in Fragen der Akzeleration, 
der Heilkräfte der Musik, des Ganzheitsbegriffs, der 
Konzentration und der Leistungsunterschiede von 
Singen und Erstleseunterricht. Die Arbeit auf musik= 
psychologischem Gebiet verdient von seiten der Fach= 
psychologie wesentlich stärkere Anteilnahme und För= 
derung, als sie bis jetzt sichtbar ist. 


Wertvolle klärende Erkenntnisse von benachbarten 


geistigen Regionen dankte man zunächst Eberhard 
Preußner, der im historischen Streifzug durch Philo= 
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Modell der 
„Musischen 
Bildungsstätte” 

in Remscheid 

nach den Plänen des 
Architekten 

Werner Wirsing. 
Das Projekt umfaßt 
Wohn=, Schlaf: und 
Wirtschaftsräume für 
50 Personen, 6 Schu= 
lungs- und Übungs= 
räume, 3 Werk= und 
Bastelräume, Foto= 
Labor, Bibliothek 
und einen großen 
Hauptarbeitsraum. 


sophie und Geistesgeschichte die wechselnden An= 
schauungen und Bildungsbegriffe hinsichtlih „Musik 
und Musikerziehung” aufzeigte. Für die Musikwissen= 
schaft sprach Friedrich Blume, der den erschreckenden 
Mangel an soliden Grundkenntnissen der Musik= 
studierenden monierte, Bedenken gegen eine allzu ein= 
seitige Realisierung des musischen Zugs an der höheren 
Schule äußerte und das oft geringe Verständnis ver= 
antwortlicher Instanzen für die realen Gegebenheiten 
beklagte. 


In welch idealer Weise die Sorgen und Bemühungen 


‘der Musikerziehung verstanden und miterwogen wer- 


den, wenn „oben“ ein fachkundiger Behördenvertreter 
Verantwortung trägt, bewies der Hamburger Landes= 
schulrat E. Matthewes in seinen philosophish fun= 
dierten Ausführungen über „Musik als Lebenshilfe“. 
Er kam zu den Schlußfolgerungen, daß der Umgang 
mit dem Kunstwerk auch das Gefühl für die Werte 
des Lebens verfeinert, daß wir als Krönung musik= 
erzieherischer Bemühung eine musizierende, singende 
Schulgemeinde ersehnen, die verehrungsvolle Hingabe 
ans Schöne ausstrahlt. 


Eine von ungetrübtem Sommerwetter begünstigte 
Helgolandfahrt war ein begeistert bejahtes Arrange= 
ment der Tagungsleitung, womit Zeit für ein geistiges 
Atemholen, für fruchtbare Aussprachen und mensch 
liche Begegnungen gewährt wurde. Gegen Ende der 
Tagung vermittelten „Hospitationen“ in Hamburger 
Schulen aller Art ermunternde Eindrücke als Aus= 
wirkungen der segensvollen Zusammenarbeit einer so 
gesinnten Behörde und einer in ihrem Idealismus an= 
erkannten Erzieherschaft. Unterrichtsstunden in vier= 
zehn Schulen boten von der Hilfsschule bis zum Ver= 
suchsgymnasium vielseitige musikpädagogische An= 
regungen. Was musizierende Jugend in schönem Wett= 
eifer in Chören und Orchestern an alter und neuer 
Literatur zu bewältigen vermag, erwiesen nicht nur 
die zahlreichen Veranstaltungen unter der Rubrik 
„Schulen musizieren“, sondern auch die „öffentlichen 
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Musizierstunden” an verschiedenen Stellen Hamburgs 
unter freiem Himmel. Mit gutem Grund unterstrich 
Egon Kraus in der Schlußversammlung den willkom= 
menen Vorrang von Darbietungen der Jugend- 
ensembles an Stelle professioneller Vorführungen, und 
auch Prof. Hans Mersmann begrüßte im Schlußvortrag 
das organische Ineinandergehen von Jugend- und 


Schulmusik als eine Tatsache, die bereits Geschichte 
geworden ist. Repräsentative Konzerte, an denen u.a. 
das Philharmonische Staatsorchester (unter Leopold 
Ludwig), das Sinfonieorchester des Norddeutschen 
Rundfunks (Gustav König) und der Hamburger Leh- 
rergesangverein beteiligt waren, waren in die Ham-= 
burger Tagung eingebaut. Gottfried Schweizer 


Blick in die Weite 


Die Lindauer Arbeitstagung des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung 


Für die alljährliche Pfingsttagung des Instituts für 
Neue Musik und Musikerziehung hat sich im Geist 
von Darmstadt, das noch heute als Sitz des Instituts 
gilt und das auch die nächstjährige Tagung wieder 
beherbergen wird, eine gewisse Tradition gebildet. 
Wenn sie in diesem Jahr nicht unwesentlich durch= 
brochen wurde, so gilt es wohl, dabei Zufälliges von 
Grundsätzlichem zu trennen. Als zufällig darf man es 
betrachten, daß dieses Mal die Schulmusik, ein wich= 
tiger Bestandteil der Musikerziehung, ausgeklammert 
wurde, weil sie gleichzeitig. in Hamburg eine eigene 
Tagung abhielt. Wie man erfuhr, handelt es sich hier= 
bei jedoch nicht um eine grundsätzliche Stellungnahme. 
Bedeutsamer eıschien dagegen ein Lehrgang „Das 
Blasinstrument in der Jugendarbeit”, den man aller- 
dings nur am Rande mit einbezogen hatte; aber ange- 
sichts der allgemein bekannten großen Bedeutung 
allein der Blockflöte (deren technischer Beherrschung 
unabhängig vom Lehrgang eine tägliche Unterwei= 
sungsstunde gewidmet war) oder der ständig steigen=- 
den Wichtigkeit der Blasmusik für die kirchlich=litur= 
gische Arbeit und endlich angesichts der wachsenden 
Hochschätzung der Bläser in der konzertanten Litera= 
tur, sollte man doch diese Fragen in Zukunft vielleicht 
weniger akzidentiell behandeln. 


Damit aber ist auch schon ein weiteres Novum der 
diesjährigen Tagung angedeutet: die Einbeziehung 
von zwei Lehrgängen für evangelische und katho- 
lische Kirchenmusik. Vielleicht mag die ausführliche 
und gewichtige Behandlung dieser Themen auf der 
Tagung in Vorlesungen, Übungen, Orgelimprovisa= 
tionsstudien oder Konzerten zunächst verwundern. 
Dann jedoch stehen alsbald auf beiden Seiten Namen 
auf, die Achtung gebieten, etwa Hermann Schroeder, 
der auch als Dozent und als Komponist an dieser 
Tagung beteiligt war, oder der verstorbene Willy 
Burkhard auf der anderen Seite, dazwischen vermit= 
telnde Gestalten wie Siegfried Borris, dessen Missa 
dona nobis pacem auch hier in einer technisch sehr 
ausgefeilten und musikalisch höchst lebendigen Wie- 
dergabe durch den Landsberger Jugendchor unter Fritz 
Braun bleibende Eindrücke hinterließ und der, eben- 
falls als Dozent und überdies als 2. Vorsitzender des 
Instituts und endlich als Leiter des Kongresses über 
„Probleme der Musiksendungen im Rundfunk”, der 
Tagung weithin den Stempel seiner Persönlichkeit auf= 
drückte. Vielleicht darf man diese starke Einbeziehung 
der konfessionellen Musik in eine Tagung für mo= 


derne Musik und Musikerziehung aber auch etwas 
geistesgeschichtlich verstehen: der Druck, der von der 
spezifisch kirchlichen modernen Musik auf das Ge- 
samtgefüge der zeitgenössischen Musik ausgeübt 
wird — etwa bei Distler, Pepping, Schröder, Messiaen 
oder Strawinsky (dessen geistliche Musik auf der Ta= 
gung einer besonderen Analyse unterzogen wurde) —, 
ist heute so stark geworden, daß er auch auf einem 
kirchlich neutralen Boden nicht mehr übersehen wer- 
den kann. Man denke dabei nur etwa an die Gre= 
gorianik, deren melodisch schöpferische Potenz weit 
über den kirchlichen Rahmen hinausgreift und deren 
Spuren in Kammer- und Orchestermusik immer 
wieder anzutreffen sind, sei es auch nur in der blassen 
Abform kirchentonartlichen Denkens. Tatsächlich 
spielte die Gregorianik auch auf diesem Kongreß 
keine kleine Rolle. Abgesehen von den direkten 
Übungen mit dem Choral unter Karl Schmid (Regens= 
burg) und Hermann Schroeder (Köln), griff sie auch 
in die Orgelunterweisung, in die „Norm“-Suche für 
die neue Kirchenmusik, in die Beschäftigung mit dem 
Organalstil des Mittelalters unter Lipphard (Frank= 
furt), aber auch in das Bemühen von evangelischer 
Seite um neue Stilgewinnung, etwa in dem Vortrag 
von Weismann (Stuttgart) über „Gregorianik heute 
und das Problem der Restauration“ oder in die Ge= 
sangbuchübungen von Helmut Kahlhöfer (Wuppertal) 
über. Dies ist unbedingt ein Zeichen ihrer zeitlosen 
Gültigkeit und gewiß ein Grund, die zunächst ver= 
suchsweise aufgenommenen Fäden zwischen Kirchen= 
musik und Neuer Musik nicht wieder abreißen zu 
lassen. 


Das wirkte sich auch in den Konzerten aus, die einen 
wesentlichen Teil der Tagung bildeten. Zu ihnen kann 
man, wenigstens vom Künstlerischen her, wohl auch 
die Gottesdienste rechnen, die Hochamts=, Complet= 
und Vesperfeiern der Katholiken wie die Frühgottes= 
dienste der Protestanten, in deren einem auch der her= 
vorragende Chor der Kirchenmusikschule Dresden 
unter Martin Flämig mitwirkte, der dann am Abend 
des gleichen Tages das bei uns schon bekannt gewor= 
dene, aufrüttelnde Oratorium von Burkhard „Das 
Gesicht des Jesaja” sang. Die Dichte der Veranstal= 
tungen, ja, die gelegentliche Überschneidung von Kon= 
zerten, unter der z. B. eine Musizierstunde mit Werken 
des 6ojährigen Karl Marx etwas zu leiden hatte, wurde 
vielfach bedauert, wie auch die Fülle der übrigen Ver= 
anstaltungen in zwei Kongressen über „Interpreta= 
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tionsfragen” und „Probleme der Rundfunksendung”, 
in fünf Lehrgängen und fünf Kursen, in den Studio= 
konzerten wie in einer deutsch-schweizerischen Begeg= 
nung in Amriswil, mit Gottesdiensten und Frank 
Martins „Le vin herbe”, gewisse Kritik hervorrief. 
Man darf ihr indessen mit dem Hinweis etwa auf das 
Vorlesungsverzeichnis einer Universität begegnen, das 
ja auch nur aus der Fülle der Angebote jedem zur 
Wahl des ihm Liegenden und Möglichen verhelfen 
will. Die Gefahr, daß bei einer Reduzierung des Pro= 
gramms auch das Interesse sich verringert, das auch 
diesmal wieder 500 bis 600 Teilnehmer nach Lindau 
gelockt hatte, ist doch auch nicht zu übersehen. 


Es wäre ein vergebliches Bemühen, auch nur an- 
nähernd die Liste der Themen, Redner und Konzerte 
aufzuführen, die dieser Tagung das Gesicht gaben. 
Nur einzelnes mag der Berichterstatter noch heraus= 
greifen, das ihm zeitlich zugänglich war. An erster 
Stelle sei dabei der Name des ganz ausgezeichneten 
Franzpeter Goebels genannt, der zwar schon bei 
früheren Tagungen auffiel — wir denken etwa an das 
Darmstädter Referat über Klavier und Cembalo —, 
den wir aber auch nach den diesjährigen Erfahrungen 
auf keinem der kommenden Treffen mehr missen 
möchten. Er verbindet eine große Sensibilität dem 
musikalischen Geschehen gegenüber mit einer echt 
schöpferischen Verstandeskraft, für die man jedoch 
niemals das Wort intellektuell setzen dürfte. Als, wie 
er sich selbst nennt, Grenzgänger zwischen Wissen= 
schaft und Praxis förderte er auch diesmal in einem 
höchst anregenden Vortrag über „Agogik des Klavier= 
spiels“, in einem Lehrgang über „Gehörbildung im 
Klavierunterricht” und in einem Studio-Konzert 
„Klaviermusik an der Grenze” eine Menge Erkennt= 
nisse blitzartig aus der Tiefe ans Licht, so wenn er 
etwa die Grenzen der Klaviermusik in einem Stück 
von Cabezön als einer Probe aus der Zeit des Beginns, 
nämlich der Trennung von Klavier= und Orgelmusik, 
und dann in Proben von Webern, Messiaen und 
Jelinek als der anderen Grenze, die die Kapazität des 
Instruments zu überschreiten versucht, aufzeigte. 
Außer ihr hörte man, sehr einprägsam, wenn auch in 
Beethovens op. 10g vielleicht zu sachlich, den ersten 
deutschen Klavierpreisträger der Nachkriegszeit in 
Genf, Robert Alexander Bohnke (Tübingen), mit mo- 
dernen Werken. Mit meist ihm gewidmeten Komposi= 
tionen von Burkhard, Marselli, Verres u. a. brillierte 
das Züricher Streichtrio Redditi schon am Abend des 
ersten Arbeitstages. Unter den Vorträgen der Kon= 
gresse bedeuteten unstreitig Höhepunkte die Referate 
von Siegfried Borris über das Problem der objektiven 
Interpretation, die als solche zwar Utopie bleiben 
muß, aber vom Redner wissenschaftlich, philosophisch 
und musikalisch weitgehend analysiert werden konnte, 
von Dr. Walter Kolneder (Luxemburg) über „Das Ver= 
hältnis von Niederschrift und Interpretation“ oder von 
Jörn Thiel (Köln) über „Musikalische Erwachsenen= 
bildung im Rundfunk”, der mit treffenden Bandauf- 
nahmen seine Gliederung der Hörerschaft und ihrer 


Neuerscheinung! 
Werner Karthaus, Liederbaukasten 
30 Kinderlieder 
Schöpferische Melodielehre für den Schulmusikunterricht 
(untere Klassen) u. jegliches Gruppensingen mit Kindern, 
(Sonderprospekt!) DM 6,60 


ROBERT LIENAU 2) BERLIN-LICHTERFELDE 
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jeweiligen Ansprüche an den Funk wirksam unter= 
baute — um damit nur einige wenige als Beispiele zu 
nennen. 

Daß bei einer solchen Fülle manches auch schwächer 
aufgenommen und verarbeitet wurde, läßt sich kaum 
vermeiden. Die Eröffnungsfeier wurde musikalisch 
durch den Lindauer Singkreis und durch den Spielkreis 
der Lindauer Musikschule unter der recht überzeu= 
genden Leitung von W. Müllenberg bestritten; sie 
brachte die Begrüßungansprache des Ersten Vorsit= 
zenden, Prof. Dr. Doflein, und des Oberbürgermeisters 
von Lindau. Die bedeutendsten deutschen Musikver= 
lage warteten im großen Konzertsaal des Theaters 
mit einer umfangreichen Ausstellung von Musikalien 
und Büchern auf, unter denen auch interessante Parti= 
turen der letzten Zeit, wie die von Werner Egks neuer 
Oper „Der Revisor“ oder Schönbergs Oper „Moses 
und Aron“ zu sehen waren. Die Vielseitigkeit der Aus= 
stellung schenkte über die tägliche Kleinarbeit hinaus 
einen Blick in die Weite, wie er in dieser Geschlossen= 
heit nicht alle Tage möglich ist. Otto Riemer 


Jubiläum des Trapp’schen 
Konservatoriums 


Münchens wichtigste musikalische Lehranstalt neben 
der Musikhochschule, das private, aber von der Stadt 
unterstützte Trapp’sche Konservatorium, feiert in 
diesem Jahr sein dreißigjähriges Bestehen. Es wurde 
am 2. Oktober 1927 von dem Geiger und Pädagogen 
Jakob Trapp gegründet aus der Erwägung heraus, ein 
Institut zu schaffen, das Laien und Berufsmusiker 
heran= und weiterbildet, Schülern von Privatmusik= 
lehrern Unterricht in theoretischen Nebenfächern ver= 
mittelt und den Nachwuchs auf den Besuch der Musik= 
hochschule vorbereitet. Es bestand dafür ein echtes 
Bedürfnis, da die damalige Akademie der Tonkunst 
in München nicht einmal den an sie gestellten Anfor= 
derungen nachkommen konnte und jährlich 500-600 
Bewerber wegen Überfüllung abweisen mußte. 


Die Trapp’sche Musikschule — so lautete zunächst der 
Name — begann in relativ bescheidenem Umfang mit 
15 Lehrkräften und nur 47 Schülern, deren Zahl sich 
im. zweiten Semester auf 65 erhöhte. Zu den ersten’ 
Lehrkräften zählten u. a. die Komponisten August 
Reuß (zugleich Mitdirektor) und Theodor Huber- 
Andernach. Für das Jahr 1928/29 erhielt die Musik= 
schule erstmals einen städtischen Zuschuß. Im Juni 
1932 wurde die Trapp’sche Musikschule zum Konser= 
vatorium ernannt und diesem die Abhaltung von 
Reifeprüfungen unter Staatsaufsicht zuerkannt, bei 
gleichzeitiger Unterstellung des Instituts unter die 
Oberaufsicht des bayerischen Kultusministeriums. Im 
Jahr 1936 wurde dem. Konservatorium ein Semihar 
für Privatmusikerzieher — es war das erste dieser 
Art in Süddeutschland — mit der Berechtigung, Prü= 
fungen unter Staatsaufsicht abzuhalten, angegliedert. 
Die Schülerzahl war inzwischen auf über 300 gestiegen 
und erhöhte sich während des Krieges sogar auf 350. 
1944 wurde das Konservatorium bei einem Flieger=- 
angriff zerstört, nach dem Kriege wieder aufgebaut, 
1945—1952 als Händel=-Konservatorium GmbH. ge= 
führt und ist seit dem Jahre 1953 wieder in Besitz 
und Leitung von Jakob Trapp. 


“ 


Heute zählt das Trapp’sche Konservatorium 560 Schü= 
ler. Die Studierenden der Hauptfächer Gesang, aller 
Tasteninstrumente, der Streich-, Blas- und Zupf= 
instrumente, ferner der Hauptfächer Komposition, 
Dirigieren, Chorleitung- und der Opernabteilung 
haben die Möglichkeit, eine staatliche Reifeprüfung 
abzulegen. Neben dem bereits erwähnten Seminar 
für Privatmusikerzieher gibt es noch eine Kinder- 
und Jugendabteilung, in der neben Instrumental- 
unterricht musikalische Allgemeinbildung und Ge- 
meinschaftsmusizieren gepflegt werden, außerdem 
Sonderunterricht aller Art (auch in Volksinstrumenten) 
für Musikliebhaber, je eine Abteilung für katholische 
und evangelische Kirchenmusik, eine (seltsamerweise 
nur wenig frequentierte) Abteilung für Jazz und neu- 
zeitliche Unterhaltungsmusik sowie ein Tonstudio. 


Helmut Schmidt-Garre 


Musikerziehung 


Die Luitpold-Oberrealschule München hat sich in den 
letzten. Jahren unter Karl Meister mit besonderem 
Nachdruck für die Schuloper eingesetzt. Es kamen zur 
Aufführung: 1951 Wolfgang Jacobis „Jobsiade”, Hans 
Bergeses „Bremer Stadtmusikanten”, 1952 Cesar Bres= 


gens „Igel als Bräutigam”, 1953 Kurt Hessenbergs | 


„Struwwelpeter”, 1954 Alfred v. Beckeraths „Reineke 
Fuchs“ und Siegfried Borris’ „Die Rübe”“, 1955 Karl 
Meisters „Der Zauberrubel”, 1956 Carl Orffs „Car- 
mina Burana“ (1. Teil), 1957 Eberhard Werdins „Hein= 
zelmännchen“ und Wolfgang Jacobis „Jobsiade” in 
der Neufassung. Außerdem gastierte die Schulgruppe 
bei der Münchener Jugendbühne mit den Schulopern 
von Meister und Werdin. h 


Das Hum. Gymnasium München-Pasing brachte unter 
der Leitung des Komponisten die Kantate „Morgen- 
chöre auf dem Münster” (nach Worten von Emil Ber- 
tram) von Paul Bleier zur Erstaufführung sowie 
'Jugendchöre von Dietrich Ammende. 


Der junge Münchener Dirigent Julius Karr=Bertoli 
brachte in einem Sinfoniekonzert des Graunke-Orche= 
sters die 8. Sinfonie von Schostakowitsch erfolgreich 
zur deutschen Erstaufführung in München. Karr-Ber= 
toli, der vor zwei Jahren in München Strawinskys 
„Geschichte vom Soldaten” dirigierte, ist bereits mit 
Konzerten und Funkaufnahmen in Berlin, München 
und Österreich hervorgetreten. 


Der Detmolder Pianist Hans Richter-Haaser hatte 
große Erfolge in Indonesien, Ceylon, Libanon, wo ihm 
die Medaille d’or du m£rite libanaise” verliehen wurde, 
und in London. 


Die Städtische Musikschule Weiden (Direktor Eber- 
hard Otto) kann auf ein fünfjähriges Bestehen zurück= 
blicken. 


Folgende Studierende der Staatlichen Hochschule für 
Musik München (Opernschule unter Prof. H. Ficht= 
müller) erhielten Engagements: Ginette Marson an 
das Stadttheater Hagen i. W., Thomas Tipton an das 
Nationaltheater Mannheim, William Dooley an das 
Stadttheater Heidelberg, William Hogue an das Stadt= 
theater Ulm, William Anderson an das Stadttheater 
Pforzheim und Hanns Gwuzdz an das Stadttheater 
Hof. Der Studierende der Fagott=-Klasse Kolbinger 
wurde an das Orchester der Städtischen Oper Berlin 
verpflichtet, die Geigerin Beatrice Seyboth (Meisterkl. 
Prof. v. Voigtländer) an das Orchester des Staatlichen 
Theaters am Gärtnerplatz, München, der Geiger Bern= 
hard Götschel (Kl. Prof. Räbä) in das Philharmonische 
Orchester München. 


Studentenferien 


Über kurz oder lang werden die Musikstudenten — 
nicht anders wie ihre Kommilitonen von der Wissen= 
schaft und den anderen Kunstsparten — aus den Ferien 
zurückkehren und ihr Studium fortsetzen. Aber so 
ganz paßt bei dieser Tatsachenfeststellung das Wört= 
lein „Ferien“ nicht in das Vokabular eines heutigen 
Studenten. Denn wer von ihnen kann schon seine 
Semesterferien zu dem benutzen, wozu sie da sind? 
Zum Entspannen zunächst — auch das gehört zum 
Studium — und dann zum eigenen, selbständigen Ar- 
beiten, Nachdenken, Konzentrieren, Vertiefen, Auf= 
holen — beim Musikstudenten dazu noch das „Üben“ 
— und Sichbereiten für das kommende Semester. 


Aber wie sieht die Wirklichkeit aus? 


Es steht leider in keinem Bericht von Festlichkeiten 
und Kulturdokumentationen, von Großleistungen un= 
seres Musiklebens, daß sich weitaus die Mehrzahl 
aller Studenten heutzutage aus Werkstudenten rekru= 
tiert. Wenn sie schon bei ihrem Verdienenmüssen beim 
Fach bleiben können, ist es eine Gunst des Schicksals. 
Selbst das Vorteilhafte einkalkuliert, daß einer, der 
ein Orchesterinstrument studiert, sich im Sommer im 
Kurorchester außer dem Geld für den Winter noch 
eine gewisse Erfahrung erwirbt —, es bleibt ein Di- 
lemma. Und was tun die andern, denen das Schicksal 
nicht so gnädig ist? Sie gehen von Haus zu Haus und 
bieten Zeitschriften und Zeitungen feil, müssen sich 
scheel ansehen und ansprechen lassen. Oder aber sie 
tun Dienste als Trambahnschaffner und =innen, eine 
wahrhaft anstrengende Tätigkeit, dienicht geeignet ist, 
den Menschen zur Ruhe kommen zu lassen. Oder sie 
gehen als Packer, Bote, als Losverkäufer. Einer Stu= 
dentin wurde das noble „Stellenangebot“ als Bardame 
gemacht. Andere, die es gut treffen, arbeiten im Büro 
oder im Kindergarten. Auf alle Fälle: die überwie- 
gende Mehrzahl verbringt die Ferienzeit in der Arbeit. 
Keiner singt den Tapferen, Tüchtigen, die das Schicksal 
zu meistern entschlossen sind und um ihres Idealismus 
willen durchstehen, ein Loblied. Das ist eine Jugend, 
von der niemand spricht, eine Jugend, vor der man 
Respekt haben muß. 

Aber wissen wir, was wir dieser Jugend antun, indem 
wir es zulassen, daß sie, um leben und studieren zu 
können, zusätzlich hart arbeiten muß, anstatt zum eige= 
nen und im allgemeinen Interesse den eigentlichen 
Sinn der Ferien erfüllen zu können. Anstatt ausgeruht 
und im Beruflichen, Geistigen und Seelischen konzen= 
friert zu sein, gehen sie abgespannt in das Semester. 
Sieht denn das niemand ein? Wohl — von Staats 
wegen wird getan, was der Staat tun kann: durch 
Stipendien, durch Unterstützungen und Hörgeldver- 
günstigungen. Aber jene Freiwilligkeit, die durch 
steuerabzugsfüähige Kulturförderung manches voll= 
bracht hat, ist bisher in diesem Fall noch nicht in Er= 
scheinung getreten. Sollte es da keinen Weg geben, 
auch in jenen Berufssparten, deren Nachwuchs der 
Wirtschaft und Technik nicht zugute kommt? 


Die Wettbewerbe haben bewiesen, daß Vortreffliches 
trotz der Nöte von dieser Jugend geleistet wird. Und 
eben deshalb sollte alles nur Denkbare getan werden, 
es einer Jugend, die wertvoll und tüchtig ist, leichter 
zu machen. Sie hat es ohnehin schwer, in den von 
Startum und Managerei allmählich verhärteten und 
verfahrenen Kreislauf einzutreten. 


Wir sollten doch in allem, was wir tun, nicht an den 
Tag denken, sondern an die Zukunft. ev 


529 


VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN - 
UND KAMMERCHOÖRE E.V. 


(Vormals Verband Gemischter Chöre Deutschlands) 


Nachrichtenblatt 


SCEHRIFTLEITER: BROF. DR. ERICH VALENTIN, MÜNCHEN ı3, SCHELLINGSTRASSE 10 


AUGUST FICKLER 


Das Chorschaffen im Rundfunk 1956 (III) 


Ahrens: Christ ist erstanden” (RIAS) 


Apotheloz: „Liturgie“ (Sott) 
Arma: Divertimento Nr. 5 (Stu) 
Babl: „Ich singe wie der Vogel singt” 
(Mü) 

Barraud: „Le Testament de Francois 
Villon“ (Stu) 

— Ballade des dames du temps jadis 
Priere ä notre Dame (Mü) 
A. Berger: Valse pastorale (Ost) 
Blomdahl: „Anabase” (Sto) 
Bovet: „Mein Heimatland” (Sott) 
Brahms: 4 Zigeunerlieder op.103 (3—3) 
— Marienlieder, op. 22 (Stu) 
-Brand: Marienlegende (Mü) 


Brenner: Mailied 1956 Mü/SWF/Stu 
Britten: Ein Kranz von Lobchören (Mü) 
Bruch: „Gruß an die Heilige Nacht” 


(NWF) 

Büchtger: Die Auferstehung nach Mat= 
thäus (Mü) 
Cammarota: „Requiem“ (Mail) 
Tastelnuovo-Tedesco: Romancero Gitano 
(Stu) 

Ciry: „Stabat mater” (Stu) 
Clemens: „Sanctus” (Mü) 
Dalcroze: „Le jeu du feuillu” (Sott) 
Dallapiccola: „Job” (NWF) 
Debussy: „Das Martyrium des heiligen 
Sebastian“ (4—2) 

— 3 Nocturnes (2—2) 
— „Quant j’ai ouy le tambourin sonner“ 
(Mü) 

— 2 Lieder für gem. Chor (Mü) 
— 2 Chöre und Fantasie für Klavier und 
Orc. (RIAS) 
van Delden: Partita piccola (Stu) 
Distler: Sommerliches Liebeslied (Mü) 
— — „Im Maien” j (Mü) 
Dowland: Airs for four voices (Stu) 
Drießler: Markus-Passion (SWE) 
— Unverbesserlich (Fran) 
— Diogenes im Faß (Stu) 
— Der Galgenberg (Berl.O) 
Erdlen: „Das hohe Tor” (Fran) 
Faure: „Requiem“ (2—3) 
Fischer: „Je t’aime ma belle” „Bel Aube= 
pin verdissant” (Mü) 
Gabrieli: Due Canzoni aus dem „Sacrae 
Symphoniae” (Stu) 


Gebhard: „Hans und sein Esel” (Mü) 
— Fränkische Volkslieder-Suite (Mü) 
Gerhold: Offertorium und Kommunio 


(Öst) 

Günther: „Wu de Walder haamlich rau-= 
schen” (Mü) 
Haydn: „An den Vetter” (Mü) 
— Abendlied zu Gott (Mü) 
Hemel: Brabant=Ballade (Brü) 
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Eine statistische Übersicht 


WEITERE WERKE 


Hemmerling: Winzerfest (Sott) 
Huber: „Requiem” (Bero) 
Human: ‚Das Große” ° (Ost) 
Ingegneri: „O bone Jesu” (Ost) 
Jacobi: „Laude” (Mü) 
Jannequin: 4 Chöre a capp. (SWF) 
Jentsch: 3 Madrigale (Fran) 
Karkoschka: „Suite vom Wind” (Stu) 
Kelling: „Engelskonzert” (Mü) 
Knab: 2 Frauenchöre a capp. (Mü) 
Kodäly: Bilder aus der Matragegend 
(Fran) 
Koelble: 104. Psalm (SWF) 
Koetsier: 2. Sinfonie op. 30 (Öst) 
Kraus: „Stella Coeli“ (Stu) 


Kromolicki: „Ecce Sacerdos” 

(Mü. Hochamt) 
Kruse: „Der Struwwelpeter” (NWF/Bero) 
di Lasso: „Das große Nasenlied” (Stu) 


— „Come la notte” (Mü) 
— „Voir est beaucoup” (Mü) 
— „Gloria patri et filio” (Mü) 
— „La non vol esser piü mia (Mü) 
— „Lucescit iam o socci“ (Mü) 
— „Nunc bibamus” (Mü) 
— „Hört zu, ein neues Gedicht” (Mü) 
Lesur: „Guillere” (Mü) 
— „Le Saint Jean” (Mü) 
Marenzio: „Zefiro torno” (Ost) 
Marschner: Ständchen {Mü) 
Martinet: Trois Chants du XVlieme 
siecle (SWF) 
Martinu: „The Mount of the three 
Ligths” (Hil) 
K. Meister: Herbstmusik (Mü) 
Meyer: „Ein Leben wahrhaft lebens= 
wert” (Berl.O) 
Milhaud: „Le Chateau de Feu” (Paris) 
Monteverdi: „Scherzi musicali” (Mü) 
Morley: „Feur! Feur!” (Mü) 
Mozart: Kanons (Fran/Stu) 
von Kulm: Psalm (Bero) 


P. Müller: Sinfonischer Prolog (Bero) 
L. Nono: „Romance de la guardia civil 
espagnola” (Mü) 
— „Il canto sospeso” 

(NWF Ursendung) 

Orff: „Die Sänger der Vorwelt” 
(SWF Uraufführung / Mü) 
— 2 Chöre aus dem „Concerto di voci” 
(Stu) 
— Schulwerk (Mü) 
Palestrina: „Laudate dominum“, „Hodie 
Christus natus est”, „Haec dies, quem 


fecit Dominus” (Fran) 
Perotin: „Gaude felix Fraola“ (Paris) 
Pfitzner: 3 Gesänge für Chor und Orch. 
(Fran) 

Poulenc: 2 Chorlieder (Mü) 


— „Litanies ä la Vierge Noire” (Stu) 
de Pres: Weltliche Lieder (Stu) 
Ravel: „Daphnis und Chloe” (AFN/Lo) 
— Trois Chansons (Stu) 
Reger: 'Choralsätze (Mü) 


Rein: „Die Herzen müssen singen“ (Mü) 
Rigaudon: 2 französische Volkslieder 


(Mü) 

Roeseling: „Der Frauentanz“ (Stu) 
Rosegger: „Sei gegrüßt, du himmlischer 
Knabe“ (Ost) 
Saar: „Eine kleine Reise” (Mü) 
Sartorius: „Wohlauf, ihr lieben Gäste“ 
(Mü) 

Scarlatti: „Exultate Deo“ (Fran) 
Schein: Rundadinella (Mü) 


A. Schmitt: „Frohes Kinderland” (Fran) 
Schroeder: „Die Responsorien der Kar= 


woche“ (SWF) 
Schumann: Romanzen aus op.ı41 (Stu) 
— Männerchöre aus op.65 (Stu) 
— „An die Sterne” (Mü) 
Seeger: 5 slowakische Volksweisen (Stu) 
Smetana: 2 Chöre (RIAS) 
Strawinsky: „Persephone” (1-1) 
— Russische Bauernlieder (Mü) 
Striehl: „In stiller Nacht” (RIAS) 
Strom: Alte deutsche Volkslieder (Fran) 
Sturzenegger: „Passion” (Bero) 

Sutermeister: „Floridans Nachtklage” 
. (Stu) 
Sweelinck: „Rimes francaises et italien 
nes“ (Stu) 
Thieme: Geistliches Konzert (Mü) 

Tiedemann: Fränkische Volkslieder= 
suite (Mü) 
Tischhauser: „Das Nasobem” (Stu) 
Tschaikowsky: „Die kleine Nachtigall”, 
„Der Kuckuck“ (RIAS) 
Uthmann: „Weltenfrieden” (Ost) 
Vaet: „Musica Dei donum” (Stu) 
Vaughan Williams: „Dona Nobis Pacem” 
(Lo) 

Vecchi: „Il bianco e dolce cigno”, 

„Pastorelle graziosella” (Mü) 
Vitali: „Magnificat” (Ost) 


Vivaldi: „La senna festeggiante” (Cen) 

Vogt: „Walther von der Vogelweide” 

Weber: „Ein Müller hat ein Lied er= 
dacht”, „Untreue“, „Nun leb wohl, du 


kleine Gasse” (Mü) 
Weißensteiner: „Te Deum” (Ost) 
— „Dies irae” (Ost) 
Werner: „Der silberne Bronnen“ (Fran) 
Widmann: Chorwerke (Stu) 
Wildberger: „Vom Kommen und Gehen 

der Menschen” (NWF) 
Wohlgemuth: „Wie’s daheim war” (Ost) 
Zillig: Chorfantasie (NWF) 


An den meisten Sendern lagen außerdem in den Programmen wöchentlich 1-2 Chorkonzerte mit kleineren 


Gesangswerken vor. Bei einem Einblick in 83 Programme (62 des Bayerischen Rundfunks 
tümlicher Chormusik kann festgestellt werden, daß Schubert, Brahms, Silcher, Trunk u. a. 


erfreuen. Es waren hier 126 Komponisten zu finden, 


Werke: Übertragungen: 
Schubert 34 67 
Silcher 27 55 
Brahms 31 51 
Zoll 35 37 
Mendelssohn 18 34 


) weltlicher und volks= 
sich großer Beliebtheit 


die mit 437 Chorwerken zu 655 Darbiet 
An der Spitze standen diefolgenden 10 Komponisten: Be 


Werke: Übertragungen: 
Trunk 17 23 
Schumann 15 22 
Lang 9 18 
Knab 9 17 
Distler 9 72 


Ein großer Tag für den deutschen Chorgesang 


Bundespräsident Heuss überreichte über 800 Vereinen die Zelter-Plakette 


In der bis auf den letzten Platz besetzten Messehalle 
in Köln hatten sich die Vertreter von Chören aus dem 
ganzen Bundesgebiet versammelt, um in einem Fest= 
akt aus der Hand des Bundespräsidenten Prof. Heuss 
die „Zelter-Plakette” entgegenzunehmen. 


Veranstalter des Festaktes war die Arbeitsgemein- 
schaft deutscher Chorverbände. Ihr gehören neben 
dem Deutschen Sängerbund als der zahlenmäßig größ- 
ten Organisation der Allgemeine Cäcilienverband, der 
Deutsche Allgemeine Sängerbund, der Verband Evan= 
gelischer Kirchenchöre Deutschlands und der Verband 
Deutscher Oratorien- und Kammerchöre, insgesamt 
30000 Chöre mit fast zwei Millionen Mitgliedern an. 
Die Organisationen waren durch ihre Vorstände und 
die regionalen Unterbünde vertreten. Die Plakette ist 
von Heribert Calleen entworfen und zeigt auf der Vor- 
derseite das Bild Karl Friedrich Zelters, des Berliner 
Komponisten und Gründers der ersten Liedertafel. Die 
Rückseite trägt den Bundesadler mit der Umschrift 
„Für Verdienste um Chorgesang und Volkslied”. 


Bundespräsident Prof. Heuss wurde bei seinem Er= 
scheinen stürmisch begrüßt, Nach einer Bläserintrade 
sang MGV „Glocke“ (Velbert) unter Leitung von Bern= 
hard Bittscheidt zwei Chöre von Hindemith und be= 
wies mit diesen programmatischen, mit starkem Bei= 
fall aufgenommenen Werken, daß die Verleihung der 
Zelter-Plakette nicht einseitig rückschauende Bedeu= 
tung hat, sondern daß man sich mit aller Energie be- 
müht, das übernommene Erbe als Verantwortung für 
die Gegenwart zu werten. 


Diesen Gesichtspunkt unterstrich auch Pfarrer Hof= 
mann als Vorsitzender der Arbeitsgemeinschaft deut= 
scher Chorverbände in seiner Begrüßungsansprache, in 
der er den Bundespräsidenten willkommen hieß. In 
grundsätzlichen Ausführungen umriß Pfarrer Hof= 
mann die auf Freiwilligkeit beruhende Kulturarbeit 
der Laiensänger und Liebhabermusiker, die das Funda= 
ment jeder Musikpflege bedeuten, Der Redner wandte 
sich mit einem Gruß auch an die Chöre der Sowjet= 
zone und gab der Hoffnung Ausdruck, daß eine bal- 
dige Wiedervereinigung uns mit ihnen zusammen- 
führen möge. 

Nach einer glänzenden Interpretation zweier Kompo= 
sitionen von Joseph Haas durch den Dortmunder Kam-= 
merchor unter Emil Rabe sprach in einem Festvortrag 
Prof. Dr. Walter Wiora zur heutigen Situation des 


Chorwesens und stellte die Frage, ob das Chorwesen 
zeitkritisch nur „denkwürdig” oder auch „förderungs= 
würdig” sei. Es frage sich, ob und wie weit heute Chor= 
singen und Volkslied noch den gegenwärtigen Lebens=- 
stil verkörperten. Einigen negativen Aspekten stellte 
der Redner dann Positives gegenüber, nämlich daß die 
Freizeit, die eine wirkliche „Recreation”, eine Auf= 
frischung des Menschen, sein solle, die Chorpflege 
nicht entbehren könne. Singen sei Ausgleich und stelle 
das Gleichgewicht zwischen Tun und Empfangen dar. 
Der Redner machte eine Reihe praktischer Vorschläge, 
indem er den Chor als eine wichtige „Erwachsenen= 
bildung“ hinstellte, er empfahl eine Verbreiterung des 
Liedgutes durch’ Einbeziehung des europäischen Volks= 
liedes. Schließlich bejahte er die Forderung des Kultur= 
programms des DSB, das die Arbeit im Chor nicht auf 
das Singen beschränkt wissen will, sondern auch Be= 
ziehungen zu den anderen Ausdrucksformen der Kunst 
sucht. Er richtete an die Regierungen und Behörden 
den Appell, die Arbeit der Chöre ideell und materiell 
weitgehend zu unterstützen. 


Das Bemühen der Chorverbände um das Volkslied 
fand seinen sichtbaren Ausdruck in der Überreichung 
einer 20 Lieder umfassenden Sammlung an den Bun= 
despräsidenten. Sie soll eine erste Auswahl von 
Volksliedern darstellen, deren Verbreitung im ganzen 
Volke erwünscht ist. 


Professor Dr. Paul Luchtenberg, Kultusminister des 
Landes Nordrhein-Westfalen, knüpfte seine Ausfüh- 
rungen an den Besuch des großartig verlaufenen 
Bergischen Chorfestes in Gummersbach an und unter= 
strich, daß das Chorsingen seinen angestammten 
Ehrenplatz im Kulturleben behalten müsse. 


Dann erfolgte die Verleihung der Plakette durch Bun= 
despräsident Prof. Heuss, der das Wort ergriff. Das 
Chorwesen hat in ihm einen Fürsprecher, der mit dem 
Herzen dabei ist und sich durchaus auf die Mentalität 
der Sänger versteht. Das ist auch der Grund, weshalb 
der Bundespräsident die Stiftung der Zelter-Plakette 
übernahm, In seiner Ansprache erinnerte der Bundes= 
präsident an das 14. DSB=Fest im vorigen Jahr. „Wer 
Stuttgart mitgemacht hat, muß bewegt gewesen sein”, 
so sagte er und führte weiter aus, daß nach einer 
solchen Bewährungsprobe man um den Fortbestand 
des Chorwesens nicht bange zu sein brauche. Auch der 
Bundespräsident unterstrich, daß das Chorwesen jeg= 
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liche Förderung verdiene, und charakterisierte die 
Singstunde als Selbstzweck. In der richtigen Weise 
vom Chorleiter erfüllt, bedeute sie eine Steigerung des 
Lebensgefühls. 

Symbolisch auch für alle anderen Chöre, überreichte 
der Bundespräsident die Zelter-Plakette dem Vertreter 
des Heilbronner Singkranzes. Professor Heuss hat in 
seiner Heimatstadt Heilbronn vor vielen Jahren in 
einem Chor gesungen, der heute nicht mehr besteht, 
von dem aber nachgewiesen ist, daß er eine Art Ar= 
beitsgemeinschaft mit dem Singkranz hatte. 


Die feierliche Verleihung der Zelter-Plakette hat das 
deutsche Chorwesen erneut in den Mittelpunkt der 
Öffentlichkeit gerückt. Die Veranstaltung war nicht 
nur ein Rückblick auf die Vergangenheit, sondern sie 
hat nicht zuletzt durch die Übergabe der Volkslieder 
an Bundespräsident Professor Heuss aufgezeigt, die 
in dieser Bewegung trotz aller Gefährnisse durch 
Technik und übersteigerte Zivilisation immer noch 
lebendig in breiten Volksschichten wirksam sind. 


Die Kantate „Von der Unruhe des Menschen” von 
Cesar Bresgen für Soli, Chor und kleines Orchester 
gelangte Anfang Juli durch Radio Wien unter Leitung 
des Komponisten, der 1955 den Österreichischen Staats= 
preis erhielt, zur Ursendung. 


In Aachen kam in einem Konzert des Aachener Dom= 
chors unter Th. B. Rehmann „In terra pax“ von Frank 
Martin und in Uraufführung die „Passion“ von Walter 
Braunfels zu Gehör. Dieses vierteilige Werk, eine der 
letzten Schöpfungen des Komponisten, war vor einigen 
Jahren bereits teilweise von Felix Raabe uraufgeführt 
worden. Hanni Mack, Sopran, Marga Höffgen, Alt, 
Tom Brand, Tenor, Marcel Cordes, Bariton, Rudolf 
Bautz, Baß, zählten zu den Solisten des Konzerts. 


Die Westfälische Kantorei Herford führte unter Lei= 
tung von Wilhelm Ehmann in fünf westfälischen 
Städten und in Bremen die Choral-Passion von Hugo 
Distler auf; die Partie des Evangelisten sang Wiebe 
Drayer, Amsterdam, des Christus Paul Gümmer, 
Hannover-Herford, die übrigen Baßrollen übernahmen 
Kurt Klose, Schwerte-Herford, und Johannes Korten= 
“diek, Hannover. Arno Schönberg spielte einleitend 
Hugo Distlers Variationen über „Jesus Christus, unser 
Heiland, der von uns den Gotteszorn wand”. In Bre= 
men wurde von der Aufführung eine Bandaufnahme 
für den Rundfunk gemacht. 


Das Johannes-Oratorium von Hugo Herrmann, das 
im vergangenen Jahr in Stuttgart aufgeführt wurde 
und für mehrere Aufführungen in englischer Sprache 
in Amerika vorgesehen ist, erklang am 16. Juni bei 
der großen Cäcilien-Tagung in Münster in Westfalen 
durch den Berliner Domchor der St.-Hedwigs-Kathe- 
drale unter Leitung von Professor Dr. Karl Forster 
vor einem internationalen Fachpublikum der Kirchen= 
musik. 


Mit Unterstützung des Schwäbischen Symphonieorche= 
sters Reutlingen brachte das Gymnasium Ebingen eine 
Aufführung der Johannespassion von Bach. Zu den 
Ausführenden zählten Hans Röthig, Tenor, Prof. 
Hermann Achenbach, Baß, Helmut Geiger, Baß, Her- 
rad Wehrung, Sopran, Lisbeth Schwenk, Alt, Gerhard 
Schmid, Orgel. Es sang der Chor des Gymnasiums. 
Die Gesamtleitung lag in den Händen von Rudolf 
Schäfer. 

Der Chor Madrigal Renascimenta von Belo Horizonte 
im Staate Minas Gerais in Brasilien gab ein Konzert 
mit Werken von J. 5. Bach, Brahms und Hindemith. 
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Von Eberhard Werdin wurde das Chorwerk „Psalm“ 
(nach Worten von G. F. Klopstock) für gemischten 
Chor, Knabenchor, Bariton und Bläser in Leverkusen 
unter Leitung von Paul Nitsche uraufgeführt. Es 
sangen Erich Wenk, Bariton, der Städtische Chor 
Leverkusen und Mitglieder der Singgemeinschaft Ber= 
gisch-Gladbach; Mitglieder des Gürzenich-Orchesters 
und Studierende der Musikhochschule Köln übernah= 
men die Bläser-Partien. 


Aus Anlaß des 250. Todestages von Dietrich Buxte= 
hude veranstaltete der Reformierte Kirchenchor Hagen 
(Leitung Hugo Kaltefleiter) ein Buxtehude=Konzert, 
bei dem die Sopranistin Margot Müller mit Solokan= 
taten, Professor Wolfgang Auler mit Orgelwerken des 
Meisters mitwirkten. 


Im Rahmen einer Abendmusik in St. Petri/Margareten 
in Mühlhausen (Thüringen) wurde das geistliche Kon= 
zert „Und Jesus trat zu ihnen“ von Franz Zeilinger 
uraufgeführt. 


Eine interessante Statistik veröffentlicht der Deutsche 
Sängerbund. Danach werden die 3359 Chöre des Sän= 
gerbundes von 1956 Chorleitern dirigiert. Von diesen 
sind 7ı2 Berufsmusiker (einschließlich Organisten), 
616 Lehrer, 628 Laien, d. h. nicht ausgebildete und im 
Musikerberuf stehende Musikliebhaber. Die Laien- 
Chorleiter setzen sich zusammen aus 178 Angestellten, 
114 Arbeitern und 105 Handwerkern. Auch fünf 
Frauen befinden sich unter den Chorleitern. Durch be= 
sondere Bildungsstätten für Chorleiter und spezielle 
Kurse versucht man nun, dem Mangel an geeigneten 
Chorleitern abzuhelfen und Chorleiter zu schulen, so 
in Nordrhein-Westfalen, Mainz und Wiesbaden. 


Der Kirchenchor bei St. Kilian-Windsheim führte unter 
seinem Leiter, Stadtkantor W. Alexander Schneider, 
die Markuspassion von Hans Friedrich Micheelsen auf. 
Als Solisten wirkten Julius Raum (Christus) und Emil 
Preissinger (Evangelist) mit. 


Der Erfolg, den die Münchner Chorbuben mit ihrer 
vorjährigen Hollandreise hatten, war so nachhaltig 
und die zahlreichen Einladungen der Holländer, schon 
in diesem Jahr wiederzukommen, so dringend, daß der 
Chor eine neue Konzertreise nach Holland unternahm. 
Unter der Leitung von Fritz Rothschuh sangen die 
Münchner Chorbuben in Amsterdam, Utrecht, Rotter= 
dam, Haarlem, ’s Hertogenbosc, Tilburg und anderen 
Städten geistliche Werke von Schütz, Vulpius, Gum= 
pelzhaimer, Kaminski, Rothschuh und Distler. 


Der Lippstädter Musikverein (Leitung: Heinz von 
Schumann) sang zum ersten Male in der bis zum letz 
ten Platz gefüllten Marienkirche Bachs „Matthäus= 
Passion”. Solisten: Elisabeth Schmidt (Sopran), Anni 
Bernards (Alt), Peter Offermanns (Evangelist), Cle= 
mens Kaiser-Breme (Christus), Günther Wilhelms 
(Baß). — Im kommenden Winter gelangen zur Auf- 
führung „Segen der Erde“ von Hermann Grabner, 
„Altrhapsodie” von Brahms (Solistin. Carla Moritz) 
und die „Jahreszeiten“ von Haydn. 


Der „Neuburger Liederkranz“” — einer der ältesten 
Gesangvereine in Süddeutschland — beging sein 110= 
jähriges Bestehen mit einer festlichen Aufführung von 
Josef Haydns Oratorium „Die Jahreszeiten“. Unter 
der Leitung von Chorleiter Adolf Fürleger brachte der 
ausgezeichnet geschulte gemischte Chor des Vereins 
zusammen mit den Solisten Erna Haßler (Sopran), 
Lorenz Fehenberger (Tenor), Rudolf Watzke (Baß) und 
dem Sinfonie-Orchester Kurt Graunke (Rezitativ- 
begleitung am Cembalo Liliana Christowa-Watzke) 
das ungekürzt gegebene Werk zur eindrucksvollen 
Wiedergabe. Das Interesse des Publikums von seiten 
der Bevölkerung der Stadt Neuburg wie auch der um= 
liegenden Nachbarstädte war bemerkenswerterweise 
so groß, daß Hunderte von Kartenwünschen nicht mehr 
erfüllt werden konnten. 
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Was Singschulen leisten 


Kritische Anmerkungen zu den „Junggesang“- Aufführungen 1957 


Wie in jedem Jahr, so ergab sich auch heuer die Mög- 
lichkeit, mehrere Schlußkonzerte der Singschulen zu 
besuchen. Diese, meist mit „Junggesang” (ein von 
Albert Greiner angenommener Vorschlag des Dichters 
Fritz Müller, Partenkirchen) bezeichneten Vorführun- 
gen geben einen Überblick über die im Laufe des 
Schuljahres gewonnene Leistungsfähigkeit der Sing= 
schüler. Da diese Konzerte von verschiedenen Not- 
wendigkeiten bestimmt werden, erhalten sie von vorn= 
herein einen eigenen Charakter. Einmal wollen bei 
diesen Schlußfeiern alle Kinder teilnehmen, zum 
anderen muß die Programmgestaltung dem jeweiligen 
Fassungs= und Leistungsvermögen der einzelnen Stu= 
fen angepaßt sein. Die Programmgestaltung ist an 
diese Gegebenheiten gebunden. Sie zeigt daher in 
ihrer Anlage fast überall in aufsteigender Linie die 
Entwicklung der Singschularbeit. 


Das bringt eine gewisse Gleichförmigkeit in die Pro- 
gramme der Junggesangsveranstaltungen. Die Ver= 
suche, diesem Schema auszuweichen, wie sie hier in 
Augsburg schon von Otto Jochum (1937—1939) und 
auch andererseits (Memmingen 1955, Kaufbeuren 
1956) unternommen wurden, brachten wohl geschlos= 
senere Programme, konnten aber den Forderungen, 
die vom Kind her: gestellt sind, nicht immer gerecht 
werden. Es ist eben sehr schwer, ein in sich geschlos= 
senes, auf ein einziges Thema ausgerichtetes Pro= 
gramm zu gewinnen, bei dem alle Altersstufen ihrer 
Leistungsfähigkeit entsprechend vollgültig verwendet 
werden können. Für die Durchführung einheitlicher 
Chorkantaten stehen dann auch organisatorische 
Schwierigkeiten im Wege. Wenn 1000 und vielfach 
sogar mehr’ als 2000 Kinder, Jugendliche und Erwach= 
sene am Konzert beteiligt werden sollen, so geht das 
nicht ohne Gruppenwechsel. Das gibt Störungen, die 
vor allem innerhalb eines geschlossenen Werkes un= 
erträglich wären, bei der jetzt meist gepflegten Art 
der Aneinanderreihung von kleinen Kantaten aber 
gerade noch hingenommen werden können. An der 
Einstellung der Kinder zu den notwendigen Vorgän= 
gen der Regie (Auftreten und Abgehen von der Bühne, 
Ordnung auf der Bühne, Verhalten vor dem Aufs= 
treten, nach dem Singen), erweist sich genau genom= 
men ja auch, inwieweit die erziehliche Beeinflussung 
des jungen Sängers wirksam wurde. Wir sind ja Sing= 
„schulen“ und keine Konzertinstitute! So wird die 
"Kantatenreihe auch weiterhin eine der günstigsten 
Lösungen für die Programmgestaltung der Jung- 
gesangskonzerte sein. Nirgends mehr, auch nicht in 
kleinsten Verhältnissen, findet man im Programm die 
Aneinanderreihung dichterisch oder musikalisch un= 
zusammenhängender Lieder. 


Aber auch in der bewährten Kantatenfolge finden sich 
manchmal noch Dinge, die nicht gut sind. „Aus. dem 
Kinderland“ — unter einem solchen Thema läßt sich 
natürlich schon allerhand unterbringen. Leider mußte 
man da und dort gerade in den Liedern, die den 
Kleinsten zur Aufgabe gestellt wurden, manches hören, 
was hinsichtlich der sprachlichen und musikalischen 
Haltung sehr anfechtbar ist. Die Zeit der süßen Kin= 
derliedchen, die in Verbindung mit kindischen (nicht 
kindlichen) Texten auch zu musikalischen Späßchen 
Anlaß bieten, ist doch wohl vorbei. Wir wollen sie 
auch dann nicht mehr aufkommen lassen, wenn uns 
versichert wird, daß gerade diese „netten Sachen” bei 
den Eltern im besonderen und den Zuhörern im allge= 
meinen „sehr gut” angekommen seien, Unsere Sing= 
schulen haben hier ihre kulturellen, erzieherischen 
und bildnerischen Aufgaben im Auge zu behalten. 
Für die leichte Muse sorgen schon andere Institu= 
tionen. ; 
Zu einer anderen Frage muß auch einmal grundsätzlich 
Stellung genommen werden. In unseren Singschulen 
wird doch in erster Linie gelernt, wie man schön und 
richtig singt. Das Gelernte kann im unbegleiteten 
A=cappella-Gesang wohl am besten gezeigt werden. 
Es ist schade, daß von dieser Möglichkeit zu wenig 
Gebrauch gemacht wird. Das ist besonders überall 
dort zu bedauern, wo für die Darstellung der instru= 
mentalen Begleitungen nicht vollwertige Kräfte zur 
Verfügung stehen. Immer wieder muß man erleben, 
daß das Singen der Kinder von zu lauten oder un= 
sauberen Tönen der Instrumente gefährdet wird, Die 
Mitwirkung von Instrumenten, besonders im kam= 
mermusikalischen Sinn, kann den Liedern neue Lich= 
ter aufsetzen, kann das Lied beleben, darf aber 
niemals dazu führen, dem Orchester eine eigene, ja 
vielleicht sogar selbstherrliche Rolle einzuräumen. Wie 
es gemacht werden 'soll, hat uns heuer Ludwig Hahn 
in Kaufbeuren gezeigt. Instrumente wurden nur dort 
verwendet, wo sie den Gesang organisch ergänzten. 
Sie waren so vorsichtig eingesetzt, daß sie nie störten, 
und zum Teil so einfach gehalten, daß sie wirklich 
tadellos auch von Kindern gespielt werden konnten, 


Der Kreis der von den Singschulen herangezogenen 
Komponisten hat sich in den letzten Jahren nur wenig 
erweitert. Die Werke der seit langem bewährten Mei= 
ster erklangen auch heuer: Hans Backer, Cesar Bres= 
gen, Helmut Bräutigam, Joseph Haas, Ludwig Hahn, 
Otto Jochum, Armin Knab, Karl Kraft, Karl Lampart, 
Hans Lang, Karl Marx, Carl Orff, Franz Philipp, 
Walter Rein. Für Experimente besteht nur wenig 
Neigung. An Besonderheiten aber seien heraus= 
gehoben die Kantate „Schildbürgerstreiche” von Franz 
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R. Miller (aufgeführt in Memmingen), die neue Folge 
„Blumenlieder” von Ludwig Hahn (von ihm selbst 
herausgebracht in Kaufbeuren) und eine Folge be= 
schwingter Kindertanzlieder von Felicitas Kuckuck 
(Türkheim). Hans Langs „Sonnengesang des hl. Fran= 
ziskus“, ein neuer, wirkungsvoller Schlußchor, kam in 
Augsburg, München und Türkheim zu Gehör. 


Was mich bei meiner Rundreise durch die Singschul-= 
städte am stärksten beeindruckt hat, war heuer die 
schon rein zahlenmäßig starke, dann aber auch in der 
Leistung beachtenswerte Anteilnahme der jugend= 
lichen Altersgruppen. War ich schon zu Ostern dieses 
Jahres (ich freue mich, jetzt noch auf diese Veranstal-= 
tung hinweisen zu können) vom Einsatz der Jugend= 
klassen der Memminger Singschule bei der Auffüh- 
rung der Matthäus-Passion von J. $. Bach, wo sie 
allein den zweiten Chor stellten, aufs stärkste beein= 
druckt, so erhielt meine Freude weiteren Auftrieb 
durch die Beobachtung bei den Junggesangskonzerten. 
Was die jungen Sängerinnen und Sänger (letztere sind 
ja zum großen Teil noch Mutanten) überall an stimm= 
licher Schönheit und musikalischer Sicherheit, dazu an 
Einsatz= und Opferbereitschaft zeigten, verdient großes 
Lob. Diese Jugend stellt vor allem unseren Singschul- 
leitern und =lehrern das Zeugnis aus, daß sie den 
jungen Menschen das Ideal des schönen, gesunden 
Singens und Musizierens nahebringen und sie dafür 
interessieren und begeistern können. Zugleich aber 
ist durch diese große Anteilnahme der Jugend auch 
gegenüber allen Nörglern an unserer Arbeit deutlichst 
vor Augen geführt, daß wir an unseren Singschulen, 
mit unserer stimmlichen und musikalischen Schul= 
arbeit im Sinne unseres Altmeisters Albert Greiner, 
äußerlich und innerlich Menschen formen konnten, die 
bereit sind, sich für das Fortleben der Musik und 
damit für einen wesentlichen Teil unserer gesamten 
Kultur einzusetzen. 


Ich weiß, daß die Arbeit in der Musikerziehung und 
besonders in unseren Singschulen viel Können und 
Wissen, viel Kraft und Ausdauer, viel Liebe, Geduld 
und Idealismus erfordert. Die Antwort aber, die uns 
unsere Singschulkinder und neuerdings vor allem 
unsere Singschuljugendlichen geben, sind schönster 
Dank einerseits und Ansporn andererseits, weiterzu= 
streben. Dann werden wir auch Verständnislosigkeit, 
Neid und Mißgunst überwinden. Viva la Musica! 


Josef Lautenbacher 


Jodeln oder Singen? 


Durch eine Anfrage eines Singschulleiters aus dem 
südöstlichsten Teil Oberbayerns wurde in der dies= 
jährigen Generalversammlung des Verbandes der 
Singschulen ein Thema angeschnitten, das die Lied= 
und Kinderstimmpflege vor allem im alpenländischen 
Raum in ihrem innersten Kern berührt: die Frage, 
ob und inwieweit Jodeln und Lieder mit Jodlern in 
einer Singschule Platz haben können. 


Der Anlaß war ein höchst unerfreulicher Konkurrenz= 
kampf zweier Singschulen. Die eine, die gewisser- 
maßen offizielle mit staatlicher Genehmigung, einem 
regulären Lehrplan, einem entsprechend vorgebildeten 
Leiter und nach Greinerscher Methode arbeitend, 
mußte in den letzten Jahren eine erhebliche Schüler- 
einbuße feststellen. Gegenüber 376 Schülern bei der 
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Gründung vor einigen Jahren zählt die Singschule 
jetzt kaum den zehnten Teil dieser Zahl. Die andere, 
nur wenige Kilometer entfernt, ohne Verbindung mit 
dem Augsburger Mutterhaus, auch ohne offizielle Be= 
stätigung ihrer Arbeit durch die Regierungsstellen, hat 
einen unerhörten Aufschwung genommen. Meist hat 
sie dabei die von der städtischen Singschule abgehen= 
den Kinder aufgefangen und in ihren Aufgabenbereich 
einbezogen, der da heißt: Pflege ausschließlich alpen= 
ländischen Volkslieds, Singen von sog. Jodlerliedern 
mit dem Zweck, dadurch den Fremdenverkehr zu för= 
dern. Ankommende Touropa-Reisende werden mit 
Gesang empfangen, bei Heimatabenden singen die 
Kinder ihre attraktiven oberbayerischen Dialektlieder 
— dies alles sehr heftig unterstützt von den örtlichen 
Gemeindekreisen, der Kurverwaltung, die mit Kaffee 
und Kuchen den kleinen Sängern ihren Lohn abstattet. 
Kein Wunder, daß die Kinder dorthin gehen, wo sie 
erstens etwas erleben, zweitens belobigt und belohnt 
werden. Der Zweck also, das Lockmittel „Kinder= 
gesang“, steht hier vor dem Erziehungs= und Bildungs- 
motiv, das bei Singschulen allererster Grundsatz ist. 


Die Situation ist schwierig. Wer ehrlich ist, wird sie 
als unheilbar bezeichnen müssen, da hier auch mit 
Kompromissen nichts erreicht werden kann. Der Ver= 
bandsvorsitzende stellte dies völlig richtig, wenn er 
sagte: „Singschulen sind keine Unterhaltungseinrich= 
tung, sie sind Schulen.” 


Nun hat aber diese Sache — nicht nur in dem Beispiel 
gebenden Ort, sondern wohl in den meisten kleineren 
Orten, die mit gemeindlicher Hilfe eine Singschule 
haben — eine andere Seite. Jodeln an sich ist noch 
nichts Musikerziehungswidriges; gerade in den Schus ° 
len und Singschulen der Alpen wird das örtlich noch 
bodenständige Liedgut, das immer in irgendeinem 
Zusammenhang mit dem sogenannten Jodlerlied stehen 
wird, auch seinen Platz in der Musik=- und Gesangs= 
erziehung fordern. Ja es wird sogar eine große und 
verantwortliche Aufgabe daraus entstehen, das wert= 
volle alpenländische Liedgut besonders zu betreuen, 
um es einerseits lebendig zu erhalten und es anderer= 
seits von der Spreu des „kommerziellen Schlager- 
Jodlers“ zu trennen. Dabei scheidet aus rein stimm= 
lichen Gründen der eigentliche Jodlerton, der als 
Charakteristikum die Stimmbrechung, den sog. Über= 
schlag hat, für Kinder und Jugendliche aus (was nichts 
mit der Beurteilung von dessen musikalischem Wert 
zu tun hat). 


Es ist also nicht nur denkbar, sondern sogar wün= 
schenswert, ja notwendig, daß dieses Liedgut auch in 
den Singschulen seinen Boden findet, natürlich nicht 
ausschließlich. Viele Jodlerlieder (Andachtsjodler, 
Weihnachtsjodler) haben übrigens längst den ober= 
bayerischen Raum überschritten und sind in vielen 
singenden Gruppen willkommene Bereicherung. Die 
stark melodisch-melismatische Linie dieser Liedgattung 
macht sie zudem zu einem außerordentlich glücklichen 
Arbeitsmaterial für Kinderstimmen, die daran den 
schmiegsamen Lagenwechsel über größere Ton= 
abstände spielend erlernen, besser und für die Kinder 
lebendiger als mit Intervall= und Dreiklangsübungen. 


Es wird also die Fragenstellung und Kontroverse nicht 
lauten: Jodler oder Singen, sondern es soll — wie 
immer in musikalischen Dilemmas — das Miteinander 
das Gegeneinander überwinden. Dann wird die bessere 
Qualität zuletzt auch ihr Recht behalten. 


Die andere Parallelfrage freilich, die Zurschaustellung 
der jodelnden Kinder als Fremdenköder, ist in solchem 
Ausmaß eine bedauerliche Verirrung (gegen die aber 
nirgends ein Kraut gewachsen ist, wo es sich um das 
schnöde Geld dreht). Aber-auch diese prekäre Situation 
hat ihre zweite Seite. Viele kleinere Gemeinden 
errichten eine Singschule; die Gründe dafür sind ver- 
schiedener Art: schulische, kulturelle, elterliche und 
auch ehrgeizige. Große Städte haben für offizielle 
Gelegenheiten ihr städtisches Orchester, ein Stadt-= 
theater oder einen repräsentativen Chor. Kleine Städte 
haben so etwas nicht, aber auch sie haben dann und 
wann einen Ehrengast zu empfangen, sie haben ein 
Stadtjubiläum, sie haben — auch das gehört ja zum 
Sorgenkreis der Stadtväter — Fremde zu begrüßen. 
Daß da die Gemeinderäte sich ihrer Singschule er= 
innern und sie sagen, wir zahlen ja dafür auch einen 
schönen Zuschuß, das soll ihnen nicht gleich verübelt 
werden. Es wird nur der ganzen gemeindepolitischen 
und pädagogischen Diplomatie bedürfen, daß der 
Singschulleiter eine kommerzielle Ausnützung (die 
auch eine Störung seiner Arbeit wäre) unterbindet 
und die Mitwirkung seiner Singschule in pädagogisch 
und musikalisch zu verantwortenden Grenzen hält. 


Auch Singschullehrer und Chorleiter müssen „Poli= 
tiker“ sein! W-r 


Große Singschulveranstaltungen in 
Augsburg und München 


Augsburg, die Mutter aller Singschulen, und München, 
die älteste Singschule (heuer 127 Jahre alt), schlossen 
ihr Singschuljahr mit großen öffentlichen Veranstal= 
tungen ab. In Augsburg mit seinen 2400 Schülern und 
Schülerinnen wechselten im  viermaligen Junggesang 
die Kinder der unteren Singklassen bei jeder Veran= 
staltung, um alle einmal aufs Podium zu bringen, 
während in München, das heuer den größten Saal, 
den Kongreß-Saal des Deutschen Museums, gewählt 
hatte, von über 3000 Kindern nur 1200 zur Mitwir= 
kung herangezogen werden konnten. In beiden Städten 


war der Erfolg beim Publikum groß und damit ein | 


neuer Ansporn zu weiterer Arbeit. 


Was Augsburgs Singschule immer wieder auszeichnet, 
ist der von unten bis oben, also von den Elementar= 
klassen bis zum gemischten Chor, völlig homogene 
Stimmklang. Wer diese kontinuierliche Führung von 
kindlichen Stimmen und ihre beharrliche Entwicklung 
über Jugendalter (und Mutation) zur Erwachsenen= 
stimme einmal in einem Junggesang verfolgen konnte, 
nur der versteht eigentlich, was Singschule heißt und 
was Singschule will. Da war im „Trariro” der ersten 
"Klassen der Grundklang der Vokale bereits vorgebil- 
det, den die zweiten Klassen in einer hübschen Tier- 
kantate von Helmut Bräutigam oder die dritten und 
vierten in einer Kantate „Ein neues Kleid zu Lust und 
Freud” von Hans Backer folge= und ansatzrichtig wei- 
terbilden. Walter Reins „Froher Tag“ (Jugendklassen) 
zeigte den eigentlichen Abschluß der jugendlichen 
Stimm=Ausbildung und auch die fortschreitende Gra= 
duierung musikalischer Gestaltung. Mit Otto Jochums 
„Liebesorakel” hatte sich der Frauenchor eine Folge 
von stimmlichen Bravourstücken ausgesucht, die er mit 
feinen Ausdrucksnuancen und spielerisch bewältigter 


Technik zu singen wußte. Strenge Polyphonie erfor-= 
dert besondere Klangkultur, wie der gemischte Chor 
sie für Karl Krafts Silesius-Chöre wohldiszipliniert 
entfaltete. Zum Schluß vereinigten sich gemischter 
Chor und Jugendchor zu einer Uraufführung: „Der 
Sonnengesang des hl. Franziskus” von Hans Lang. 


Professor Lautenbacher leitete die Aufführung seiner 
Singschule: die einheitliche Erziehungsarbeit Augs= 
burgs fand darin ihre besondere Bestätigung, daß alle 
Klassen — die großen und die kleinen Sänger — der 
Hand des Dirigenten bereitwillig und musikergeben 
folgten, obwohl sie das Jahr über in anderen (aller= 
dings gleichgesinnten) Händen sind. 


In dem Schlußkonzert der Münchner Singschule ist der 
Gesamteindruck schon deshalb ein verschiedenartige- 
rer, da die großen Entfernungen der einzelnen Schu= 
len eine so übereinstimmende Zusammenarbeit er- 
schweren. Auch der Einsatz verschiedener Dirigenten 
machte das Gesamtbild bunter. Das Programm war 
auf einen heiteren Grundton abgestimmt: „Lustige 
Tiergeschichten“ von Karl Lampart, „Aus dem Mär- 
chenbuch“ von August Blank, „Fränkischer Lieder- 
reigen” von Joseph Haas, Eine sehr reizvolle Bereiche- 
rung chorischer Besetzungsmöglichkeiten zeigten neue 
Volksliedsätze von Karl H. Klein, Walter Rein und 
Paul Zoll, die einen Männerchor oder gemischten Chor 
einem Kinderchor gegenüberstellen. Die Sätze sind 
außerordentlich locker und sangbar, nicht alltäglich in 
Harmonik und Polyphonie, ganz besonders gut die 
Cantus=firmus=Führung der Kinderstimmen in Walter 
Reins Satz zu „Nach grüner Farb‘ mein Herz verlangt”. 
Hans Blank hat dazu Bläserzwischenspiele geschrieben 
und auch in einige Sätze Bläser eingefügt. Der A=cap= 
pella-Klang dürfte den Sätzen angemessener sein. 
Einen kühnen Ausbruch aus gewohnten Programm-= 
folgen wagte Rudolf Kirmeyer mit seinem Jugend- 
chor: er sang Dvoraks „Mährische Duette” fein in der 
Stimmung und schön durchgebildet im Stimmenklang. 


Auch München beendete sein Jugendsingen mit Hans 
Langs „Sonnengesang des hl. Franziskus“ und verab= 
schiedete sich damit zugleich von seinem langjährigen 
Singschuldirektor. Wer 


DER VERBAND TAGTE 


Im Anschluß an den Junggesang der Städtischen Al= 
bert=Greiner-Singschule Augsburg trafen sich zahl- 
reiche Mitglieder des Verbandes der Singschulen e. V., 
Singschulleiter, =lehrer und =freunde zur traditionellen 
Jahresversammlung. Nach Eröffnung und Rückblick 
auf das abgelaufene Schuljahr durch den ı. Vorsitzen= 
den Professor Josef Lautenbacher berichtete der Kas= 
senverwalter Karl Zeller über die Mitgliederbewegung 
und den Kassenstand, die beide in erfreulichem Zu= 
nehmen begriffen sind. Als willkommene Nachricht 
hörten die Singschullehrer, daß der Aufbau einer Ver= 
bandsbibliothek dank dem Entgegenkommen zahlrei= 
reicher deutscher Musikverlage kurz vor dem Abschluß 
stehe. Aus dieser Bibliothek sollen in Zukunft die 
Mitglieds-Singschulen auf Wunsch laufend Einblick in 
die Neuerscheinungen auf dem Gebiet des Chorwesens, 
insbesondere für Kinder- und Jugendchöre, erhalten. 


Zur Jahresversammlung hatte der Vorsitzende des 
Verbandes der Jugend- und Volksmusikschulen, Dr. 
Wilhelm Twittenhoff, Grüße geschickt, zu dem der 
Verband der Singschulen in besonders freundschaft= 
lichem Verhältnis steht. Professor Lautenbacher be= 
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tonte in diesem Zusammenhang die Wichtigkeit der 
Verbindung des Verbandes der Singschulen mit diesem 
Verband sowie mit dem DSB, dem Cäcilienverein und 
den evangelischen Kirchenchören. 
Einen aufschlußreichen Beitrag zur Aufgabenstellung 
der Singschulen brachten die Ausführungen des Direk- 
tors der Pädagogischen Hochschule Augsburg, Dr. Max 
Baur, der die Bedeutung von Stimmbildung für den 
Lehrernachwuchs nicht nur anerkannte, sondern die= 
sem vernachlässigten Fach in seiner Hochschule durch 
Stimmbildungskurse seinen gebührenden Platz ein= 
geräumt hat. Neben den wichtigen pädagogischen und 
 wissenschaftlichen Aufgaben des Lehrerberufs dürften 
die musischen Erziehungsaufgaben nicht vernachlässigt 
werden: „Die Auseinandersetzung mit den Nöten der 
Zeit ist nur möglich, wenn die Seele mitschwingt.” 
Mit einem Glückwunsch für Hans Lang zu seinem 
60. Geburtstag verabschiedete Josef Lautenbacher die 
Mitglieder des Verbandes, den er „einen Bund von 
Freunden” nannte. 


DER VERBAND BERICHTET 


Zum Zwecke der Vereinfachung und Zentralisation 
der Verbandsarbeit beschloß die Vorstandschaft des 
Verbandes der Singschulen die Zusammenlegung der 
Geschäftsstelle des Verbandes mit der Kassenverwal- 
tung. Beide haben nun in Augsburg ihren Sitz und 
werden von Karl Zeller geführt. Davon unabhängig 
bleibt die Schriftleitung der Verbandszeitschrift „Die 
Singschule“ innerhalb der „Neuen Zeitschrift für Mus 
sik“ in München. 


Aus JUNGGESANG-PROGRAMMEN 


Die Städtische Singschule Regensburg, von Stadtschul- 
rat Theo Korherr geleitet, hat nach ihrer Reorgani=- 
sation am 3. Juli wieder ihren ersten öffentlichen 
Leistungsnachweis erbracht. Nach einigen Gruppen 


Volks- und Kinderliedern gab es zur willkommenen 


Abwechslung vier Sätze aus dem Orff-Schulwerk. Es 
folgten Otto Jochum „Tanzlieder-Suite“, Walter Rein 
„Zwischen Morgen und Abend”, „Im grünen Wald“ 
von Hans Lang und als Schlußsteigerung unter Mit- 
wirkung eines Regensburger Männerchors „Ein ergötz- 
lich Liedersingen“, Volksliederzyklus für zwei Kinder- 
und vier Männerstimmen von Hans Gebhard. Bei 
Jochums Tanzliedern wirkte eine Kindertanzgruppe 
mit. 

Unter Otmar Wirth gestalteten sämtliche Klassen der 
Städtischen Singschule Kempten, der gemischte Chor 
und ein Orchester aus Musikfreunden und Mitgliedern 
der Stadtkapelle den Kemptener Junggesang, der am 
6. und 7. Juli stattfand. Das Programm stellte pro= 
gressiv die einzelnen Klassen einschließlich Fortbil= 
dungs=- und Jugendklassen, Frauen- und gemischtem 
Chor mit Kantaten folgender Komponisten vor: Bres- 
gen „Sonne, Sonne, scheine”, Otto Jochum „Guck= 
guck“, Hans Lang „Lustige Leut”, Siegfried Borris 
„Fahrtenkantate”, Karl -Kraft „Frühlingskantate“, 
Hans Lang „Von deutscher Seele” und als Abschluß 


Der Wundergarten 
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(gemischter und Kinderchor mit Orchester) „Singet 
dem Herrn“, Hymne von Karl Lampart. 


Im Stadttheater Mindelheim hielt die Städtische Sing= 
schule Mindelheim unter Leitung von Sepp Müller 
ihren Junggesang am 7. Juli. Es wirkten mit: sechs 
Singschulklassen, der Abendkurs der Singschule, die 
Sängervereinigung, das Collegium musicum und Mit- 
glieder der Orchestervereinigung sowie ein Solo- 
quartett. Zur Aufführung kamen: Karl Lampart 
„Kommt und singt“, Otto Jochum „Kinder spielen“, 
Joseph Haas „Alemannischer Liederreigen”, gemischte 
A=-cappella-Chöre von Brahms, Haas und Zelter und 
der 1. Teil aus Haas’ Oratorium „Das Lied von der 
Mutter”. 


Junggesang-Echo 


BAMBERG. „...Die beglückende Tatsache, daß hier 
auf breitester Basis die Jugend zu pfleglichem Singen 
und Sprechen, zu freudigem Selbstmusizieren erzogen 
und so für das Weitergeben unserer Musikkultur 
gewonnen wird, kann gar nicht positiv genug gewertet 
werden. Wir erleben es oft genug in Darbietungen 
unserer Männergesangvereine, wie breit sich bereits 
Lücken im Stimmennachwuchs machen. Vielleicht wirkt 
sich hier doch noch die segensreiche Arbeit der. Sing= 
schulen aus.“ (Fränkischer Tag) 

KAUFBEUREN. „Die Kaufbeurer Singschule hat in 
ihrem Schlußkonzert erneut bewiesen, daß sie stimm= 
lich und musikalisch Ausgezeichnetes leistet... Wer 
ermessen kann, wieviel geistige Schulung, wieviel 


«seelische Ergriffenheit, wieviel Übung des Ordnungs= 


und Gemeinschaftssinns innerhalb einer soliden Sing= 
schulerziehung betätigt wird, der kann nur bedauern, 
daß nicht noch viel mehr Kinder an dieser allgemeinen 
Bildungsgelegenheit teilnehmen.” (Kaufbeurer Zei= 
tung) 

REGENSBURG. „,... Die Städtische Singschule hat mit 
diesem Abend nicht allein ihre Berechtigung, sondern 
vielmehr ihre Notwendigkeit nachgewiesen. Ein Glück 
zu wissen, daß unsere Jugend nicht nur Fußball spielt, 
sondern ebensogut und gerne singt.“ (M. Z.) 


SCHWEINFURT. „Ist das immer: eine Freude, wenn 
die Singschule alljährlich ihren klingenden Rechen= 
schaftsbericht gibt: ... der Junggesang 1957 ließ wieder 
ganz deutlich erkennen, daß die Lehrer der hiesigen 
Singschule wirklich Gutes leisten. Welche Nachwir= 
kungen von dieser Schulung ausgehen, werden die 
Gesangvereine in späteren Jahren dankbar zur Kennt= 
nis nehmen dürfen, ganz abgesehen von der persön= 
lichen Bereicherung der Singenden und Musizieren= 
den.“ (Volksblatt) 


Instrumentalmusik an der Singschule 


Die Städtische Singschule Bamberg veranstaltete nach 
dem Junggesang zwei Schülervorspielabende ihrer 
Instrumentalabteilung, die von Heinrich Barthelmes 
geleitet wird. Der Instrumentalunterricht baut auf der 
Singschule und den dort erworbenen Kenntnissen auf, 
so daß die Singschule in ihrer Gesamtheit zu einer 
„Volksmusikschule idealer Prägung erhoben wird“ 
(Volksblatt). Die Klassen zeigten Zusammenspiel der 
Zithergruppe, Klavierspiel einzeln und vierhändig, 
Geigen im Gruppenspiel und Blockflöten in erfreulich 
großer Zahl und allen Arten von der Sopran= bis zur 
Baßflöte, zusammengefaßt in der „Fröhlichen Musik” 
von FE. J. Giesbert. 


Die mustergültige Volkslieder-Sammlung 
für Schule und Haus . Edition Schott 4501-03 


EDITIONS HEUGEL & CIE, PARIS 


Neuerscheinungen 


TASCHEN-PARTITUREN 
Jolivet, SUITE TRANSOCEANE ......., 


Allegro vivo — Prestissimo — 
Andante — Moderato 
_ SYMPHONIE 7a na 20,— 
“Allegro strepitoso — Adagio — 
r Allegro veloce — Allegro concertante 
Martinet, SIX CHANTS für Chor und Orchester 
über Gedichte von Ren& Char 
(DerisSommen) Ant Nasen 15,— 
Mihalovici, SCENES DE THESEE o0p.73 bis... 15,— 
Introduzione e lamento — Concertino 
— Scherzo — Intermezzo — Burlesca — 
Concerto — Epilogo 
Milhaud, LA CUEILLETTE DES CITRONS 
(Die Zitronenernte), interm&de 


DIOVencale N en een 12,50 
— OUVERTURE MEDITERRANEENNE 6,50 
—_ NERSSSIMRHONIE 1. Ar ce 12,50 


Anime — Grave — Vif 
Wiener, SUITE DE DANSE SUR UN THEME _ 11,- 
e Slow — Valse — Tango — Biguine — 
Valse musette — Polka 


VERZEICHNIS der von MILHAUD 
vom November 1949 bis April 1956 
komponierten Werke... ....... 3,— 


Alleinauslieferung für Deutschland durch 


Musikverlag Otto Junne G.m.b.H. 


München 15, Mittererstraße ı 
und zu beziehen durch alle Musikalienhandlungen. 
Verlangen Sie unsere Kataloge 


Verlangen Sie kostenlos unsere 


neuen Sonderpeospekte 


Kurt Herrmann, Spiel mit Tönen 


Joh, Seb. Bach, Konzert für 3 Violinen und 
Streichorchester 


Neue Chöre Herbst 1957 
Chormusik für Advent und Weihnachten 


VERLAG HUG & CO. Postfach ZÜRICH 22 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


München, Weinstr. 7/I 
Tel. 29 48 10 2 


Tutzing/Obb. 
Postfach — Tel. 475 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental- und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


DERBUENGER 
BA&H-STUDIEN 


Herausgegeben von 


Prof. Dr. Walter Gerstenberg 


Die „Tübinger Bach-Studien“ gehen aus 
von Erkenntnissen der neuen Bach= 
Forschung. Ihre Ziele sind weniger gei- 
steswissenschaftlicher als quellenkriti= 
scher Art. Im Mittelpunkt der Arbeiten 
stehen Probleme der Überlieferung und 
Chronologie, sowie Untersuchungen zur 
Frage derjenigen Werke, für die Bachs 
Autorschaft umstritten ist. Weiter wer= 
den grundlegende Hilfsmittel zur biblio- 
graphischen Erschließung der Bach’schen 
Musik vorbereitet. Jährlich erscheinen 
etwa 2 bis 3 Hefte. 


Bereits erschienen: 


Georg von Dadelsen 


BEMERKUNGEN ZUR 
HANDSCHRIFT 
JOHANN SEBASTIAN BACHS 
SEINER FAMILIE 
UND-SEINES’KREISES 


44 Seiten DM 4,— 


Als nächste Hefte der Reihe sind vor= 
gesehen: Paul Kast, Die Bach-Handschrif= 
ten der Berliner Staatsbibliothek, Ver= 
zeichnisse und Nachweise — Walter 
Gerstenberg, Zum Vortrag der Bach’schen 
Musik — Ulrich Siegele, Register zu den 
Vorworten der alten Bach=Ausgabe. 


BROAHINTERSEFV ER. LAG 
TROSSTINGEN 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


BERLIN HOCHSCHULE FÜR MUSIK, BERLIN Direktor: Prof. Boris Blacher 

Berlin=Charlottenburg 2, Fasanenstr. 1, Tel. 32 5181 Stellv. Direktor: Prof. Joseph Ahrens 
Komposition und Tonsatz (Pepping, Blacher, Chemin-Petit). — Dirigieren (Lindemann, Jakobi, Peter). — Gesang und 
Opernschule (Prohaska, Baum, Götte, Ivogün, Leider, Ludwig). — Tasteninstrumente (Ahrens, Beltz, Puchelt, Rieben= 
sahm, Roloff). — Streichinstrumente (Seiler, Borries, Schulz, Taschner, Mahlke, Klemm, Dorner, Schumacher). — Blas= 
und sonstige Orchesterinstrumente (Jacobs, Arnoldt, Bode, Frenz, Fugmann, Geuser, Gillmann, Lembens, Nicolet). — 
Musikerziehung / Schulmusik / Privatmusik / Jugend= und Volksmusik (Stoverock, Bergese, Borris, Gutzmann). — 
Kirchenmusik (Ahrens, Grote, Heintze). — Akust. Abteilung — Opernchorschule — Orchesterschule. 


DETMOLD NORDWESTDEUTSCHE MUSIKAKADEMIE Direktor: Prof. Wilhelm Maler 
Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Dr. M. Schneider 
Komp. u. Tons.: Bialas, Keller, Klebe, Maler. — Orch. u. Orchesterdirigieren: König. — Chor u. Chordirig.: Stephani. 
— Gesang u. Opernschule: Bialas-Specht, Creuzburg, Hinrichs, Humperdink, Husler, Lindenbaum, Maler-Fitting. — 
Tasteninstr.: Hansen, Kretschmar=Fischer, Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne, 
Redel-Seidler. — Streichinstr.: Heister, Isselmann, Müller, Münch-Holland, Strub, Varga. — Blasinstr.: Hennige, 
Michaels, Neudecker, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagz.: Scherz. — Harfe: Wagner. — 
Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Quistorp. — Rhythmik: Jaenicke. — Höhere Schulmusik u. PM-Seminar: 
Bialas, Dr. Eberth, Dr. Lorenzen, Weiß u. a. — Ev. Kirchenmusik: Dr. Schneider, Dr. Reindell, Steche. — Tonmeister= 
Ausb.: Dr.=Ing. Thienhaus, von Kaven. — Mus.-Wiss.: Dr. Jung. — Sprecherz.: Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung 


für Wintersemester 1957: 1. U. 2. 10. 1957. 


FRANKFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Geschäftsführende Leitung: 
« Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 Stadtrat Dr. vom Rath 
Telefon 55 44 14 und 59 16 73 Professoren Flinsch, Lenzewski 


Abt. Kirchenmusik (Walcha), Abt. Schulmusik (Noack), Privatmusiklehrer-Seminar (Noack), Klasse Komposition 
(Hessenberg), Soloklasse Gesang (Lohmann), Opernschule (Vondenhoff), Soloklasse Klavier (Leopolder), Soloklasse 
Violine (Lenzewski), Soloklasse Cello (Molzahn), Orchesterschule (Biersack), Kammermusik (Lenzewski). 

Theorie: Baither, Biersack, Hessenberg, Puetter, Zipp. — Gesang: Becker, Daden, Gründler, Lohmann, von Stetten. 
— Klavier: Arnold, Büchner, Flinsch, Flößner (Methodik), Freitag, Krutisch, Leopolder, Seufert, Sott, Weiß. — Violine 
und Bratsche: Graef-Mönch, Herrmann, Lenzewski, Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — Orgel: Bochmann, 
Jaenicke, Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger, Walcha. — Blockflöte: Fricke, Steinbichler. — Rhythmik: Awanowa. 
— Blas= und sonstige Orchesterinstrumente: Cremer, Englert, Goepfert, Jung, Käppler, Lukas, Naumann, Pohlers, 


W. Schmidt, Schneider, Stegner. — Chor: Felgner. 


STAATL. HOCHSCHULE FÜ IK A 

FREIBURG/BR. Freiburg im ee re - Er 2 c. Gustav Scheck 

Telefon'31834, App. 204 tellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 
Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Kessler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Hammerstein. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernschule: v. Winterfeldt, Harlan, 
Int. Lehmann, C. Ueter; Brena, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht=-Axenfeld, Fernow, Finke, Hatz, Klodt, Krebs, 
Riegler-Gutjahr, Schirmer, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Kessler, Dr. Winter. — Violine: 
Vegh, Grehling, Nauber. — Viola und Kammermusik: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — Flöte und alte Kammer= 
musik: Dr. Scheck, Diesselhorst. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: D. Dr. Gurlitt, Kessler. — 
Schulmusik: Dr. Hammerstein. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath, Kaiser, Kaleve, Leonards, Gastrock, Fröhlich, 
Hempel, Köhler, Schlager. — PM-Seminar: Dr. Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
Hamburg 13, Harvestehuderweg 12 Direktor: Prof. Philipp Jarnach 
Telefon 441071 
Komposition und Satzlehre: Ditzel, Jarnach, Klußmann, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohlfahrt. — Dirigieren: 


Brückner=Rüggeberg, Dr. Schmidt=Isserstedt. — Chorl. u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse: u. a. Guill 
Koberg, Dr. Poley, Rees, Stein, Witt, Wolff. — Klavier: u. a. Erdmann, Fromm=Michaels, Gebhardt, Hauscild. 
Schröter. — Orgel: u. a. Förstemann, Tramnitz. — Streichinstrumente: u. a. Hamann, Hanke, Hauptmann Lang, 
Röhn, Schüchner, Troester. — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente: Brinckmann, Eggers, Grundmann, Huth, 
N an ST Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Priv.-Musik: Schröter: Schulmusik "Volks- 
und höh. Schulen): Detel. — Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikwissenschaft: Dr. Feld. ZEN iel: = 
Semesterbeginn: Anf. April und Anf. Oktober. er 


KOÖL STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
Köln, Dagobertstr. 38, Fernruf 7 04 41/7 0451 Direktor: Prof. Heinz Schröter 
(Zentrale Johannishaus) 


Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt-Neuhaus. — Geige: 
Gertler, Zitzmann. — Cello: Frank, Steiner. — Komposition: Dr. h. c. Martin, Petzold. — Dirigieren: von der Nahmer, 
Schieri, Wand. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. — Kammermusik: Frank. — Opernschule: von der Nahmer Rein- 
hardt. — Institut für Schulmusik: N. Schneider. — Institut für Kath. Kirchenmusik: Msgr. Wendel. — Institut für 
Ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar. — Orchesterschule: Dr. Steves. — Seminar für Volks= und 
Jugendmusik: Schieri. — Orchester: Classens. — Chor: Schroeder. 


MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) Präsident: Prof. Karl Höller 
München 8, Äußere Prinzregentenstraße 4, Tel. 45 8951 Direktor: Prof. Anton Walter 
Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Carl Orff, Harald Genzmer, Wolfgang Jacobi, Gotth. E i i 
Adolf Mennerich, Dr. Johannes Hafner, Rosl Schmid, Erik Then-Berg Fade Wührer, erg ent ee 
Dr, Fritz Linden, Maria Hindemith-Landes, Li Stadelmann, Karl Richter, Wilhelm Stroß, Valentin Härtl Jost Raba, 
Kurt Stiehler, Edith v. Voigtländer, Georg Schmid, Hermann v. Beckerath, Walter Reichardt, Gerhard Hüsch Annelies 
Kupper, Franz Theo Reuter, Hedwig Fichtmüller, Hans Altmann, Dr. Erich Valentin, Wilhelm Gebhardt. — Unterricht 
in allen Lehrfächern der Musik, Opernschule, Tonkünstl. Lehramt, Privatmusiklehrer=Seminar, Orchestervorschule 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. He 

5 % rmann Reutter 

5 N LE nn 2, Telefon 2 20 41/42 . Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 
‚omp.: Brehme, David, Frommel, Komma, Marx, Mohler, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, Mielsh-Ni 

a ee en LERNTE Müller=Crailsheim, Stefandky, Ge ee ee 
; 4 ski, Kreutz, Lautner, e. — Orgel: Gerock, Liedecke, Metzger, N k > ö 
SEETSHhN Burum, Glas, Graeser, Hermann, Jungnitsch, Krümmling, Kühn, Milde, Pa Stein, Een Seabe 
ee neu SE Sprechen: Muff=Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner Ellersiek = 

L Fe « — Oper, Orchester, Dirigieren: Zwißler. — Schauspiel: Ackerma ; Barth SIE ’ 
Reutter, — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach Musikwi a ee 
ei I ] sen. 3 : ._ sikwissenschaft: G = = 
musik: Marx, Binkowski. — Privatmusiklehrer-Seminar: Kreutz. — Seimenterbeginn Re Panic 


EEE 
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städt. akademie für tonkunst, darmstadt Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Leitung: Professor Konrad Lechner DES ne Dr-Gerhard Nestler 
De Abteilungen für: Privatmusiklehrer, Schulmusik, Kirchen= 
Dozenten: Reinhold Barchet, Harro Dicks, Hermann musik, Solistenausbildungsklasse, Chorerziehung, Opern» 


und Orchesterschule, 


Klavier: Prof. Rehberg (Meisterklasse), Knieper, Rybing, 
Prof. Schelb, Slavin. — Violine: Stanske (Meisterklasse), 


Heiss, Konrad Lechner, Hans Leygraf, Ger: 
hard Meyer-Sichting, Wolfgang Widmaier, 


Heinz Rehfuss. Kiskemper. — Bratsche: Dietrich (Meisterklasse), — Vio= 
Meisterklassen und Ausbildungsklassen loncello;: Koscielny (Meisterklasse), Spengler. — Gesang: 
end Orckesterschkie Ne: (Meisterklasse), Kammersängerin Elisabeth Fried= 
2 ER 2 4 : rich, Hartwig, Berberich-Rahner. — Dirigieren: General- 

eminar für Privatmusikerzieher mit Staatsexamen musikdirektor Krannhals. — Flöte: Delius. — Blasinstru= 


een Be aiekagelle, — Hochschulorchester: 
ietrich. — Chorerziehung: Wehrle. — Opernschule: Gene= 
Auskunft und Anmeldung: ralmusikdirektor Krannhals. — Musiktheorie u. Musik= 


Sekretariat Darmstadt, Hermannstraße 4 geschichte: Direktor Dr. Nestler, Hesse, Prof. Krauss, 
Tell 8057 Nebenstelleisgg Prof. Schelb (Komposition). 
Auskunft durch die Verwaltung, Jahnstraße 18, 


Folkwangschule der Stadt Essen Städt. Hochschule für Musik und Theater 
Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


“ Meister u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat-Musik= für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
musik, Opern» und Operncorschule, Studio für neue N > BEER er 
Musik. ; Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 

Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, Vogel, Schwarz, Land= 

Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer mann (Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg. — Viola: 


Krug. — Violoncello: Adomeit. — Blasinstrumente u. 
Harfe: Mitglieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: 
P Wilke. — Opernschule: Dr. Klaiber, Dr. Eggert, Vogt. 
Abteilung Schauspiel und Sprechen: — Musikgeschichte: Dr. Tröller. — Gastdozent: Prof. 

Leitung: Heinz Dietrich Kenter - Friedrich Wührer (Staatliche Hochschule für Musik in 
München), Klavier. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Leitung: Kurt Jooss 


Essen=-Werden — Telefon 49 24 51/3 


Bayer. Staatskonservatorium der Musik 
Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr Würzburg 
Ausbildungsklassen Würzburg, Mergentheimer Straße 76 - Ruf: 72690 
für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, ; . 
alle Streich-e und Blasinstrumente Direktor: Hanns Reinartz 
Solistenklassen 


2 DB: : = Ausbildung in allen Zweigen der Tonkunst. 
Abteilung für. Kirchenmusik (A-Prüfung) 


Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Instrumental=- und Gesangsklassen — Orchesterschule — 
Dirigentenklasse — Kompositionsklasse — Privatmusik= 
lehrer-Seminar — Abteilung für katholische Kirchen= 
musik — Opernschule — Lehrgänge für Musikgeschichte, 
Operngeschichte, Operndramaturgie, Instrumentenkunde, 


"Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, Musiktheorie und Gehörbildung. 
Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 612 47 


ET a ET EEE NE RER = 
Akademie für Musik und Theater 


Leopold Mozart-Konservatorium der Stadt Augsburg ATLTEZUN:DENIESUFE 
Diimerkit om: Dir - Fritz Schnell MEISTER-GEIGEN 


stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 


Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= Feinstimmer für Geige und Cello 
schule, Orchester» und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. Hermann Glassl, München 13, Adalbertatr. 17 


Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Robert-Schumann-Konservatorium der Stadt Düsseldorf 
E Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meister- und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Propädeutisches 
Seminar / Staatl. anerkanntes Seminar für Privatmusiklehrer / Kirchl. anerkanntes Seminar für Katholische 
Kirchenmusik / Orchesterschule / Tonmeisterschule. 


un etand Anmeldung:SekretariatDüsseldorf,Inselstraße 2y, Rüf 446332 
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Musikalische Zeitfragen 


Im Jahr 1953 haben sich die meisten Verbände und führenden Persönlichkeiten 
des deutschen Musiklebens zur „Deutschen Sektion des Internationalen Musik= 
rates“ zusammengeschlossen. Entgegen jener unheilvollen Spaltung und Zersplit= 
terung, unter der unser Musikleben leidet, suchen sie die drängenden deutschen 
und internationalen Probleme durch freie Zusammenarbeit zu lösen. 

Im Auftrag dieser neuen Spitzenorganisation gibt Prof. Dr. Walter Wiora eine 
neue Schriftenreihe heraus. Diese knüpft in ihrem Titel „Musikalische Zeitfragen” 
an das Thema an, das erstmals Hermann Kretzschmar gestellt hat. Der soeben 
erschienene erste Band 


Neue Zusammenarbeit im deutschen Musikleben 


faßt Vorträge und Entschließungen der Bonner Tagung 1955 zusammen. Er gibt 
zugleich eine Übersicht über den Aufbau und die bisherige Arbeit des Deutschen 
Musikrates sowie der ihm eng verbundenen „Arbeitsgemeinschaft für Musik= 
erziehung und Musikpflege“. 80 Seiten, DM 4,50. 

Aus dem Inhalt: Walter Wiora „Das deutsche Musikleben und die Situation 
der Zeit” / Volker Aschoff „Musik und Technik“ / Felix Messerschmid „Die Schule 
in der Sicht des musischen Erziehers“ / Wilhelm Twittenhoff „Musische Erziehung 
in Jugendpflege und Jugendsozialarbeit” / Jost Michaels „Innere Grundlagen des 
heutigen Orchestermusizierens und ihre Bedeutung für die Nachwuchsfrage“. 


In Vorbereitung sind: 


Band 2: Die Musik in der Erwachsenenbildung 
Band 3: Rundfunk und Hausmusik. Gegensatz oder Ergänzung? 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL UND’BASEL 


ARBAN 


Vollständige Schule für Trompete, Kornett und Saxhorn 


| SOEBEN ERSCHIENEN: | Die neue Ausgabe 1956 


Die berühmteste aller Methoden für Trompete, Cornet und Saxhorn, 
vollständig umgearbeitet und modernisiert. 


1. Band (181 Seiten) 2. Band (176 Seiten) 3..Band (124 Seiten) 
DM 40,— DM 40,— DM 30,— 
Die alte Ausgabe, die bereits seit ihrem Bestehen von Alphonse Leduc herausgegeben wurde 
und seit über einem halben Jahrhundert Generationen von Tonkünstlern, Berufsmusikern und 
Amateuren als Ausbildungsgrundlage diente, hatte sich im Laufe der Zeit als unzureichend 
erwiesen. 
Die jetzt herausgebrachte Neue Auflage 1956 ist die wichtigste, fortschrittlichste und musikalisch 
einwandfreieste Methode der Neuzeit. Kein anderes Werk kommt ihr gleich. 


ALPHONSE LEDUC 


Alleinauslieferung in Deutschland: OTTO JUNNE — München 15, Mittererstraße ı 


Zu beziehen durch alle Musikalienhandlungen. 
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Die neue vielseitige Lieder-Sammlung 


LIED UND BLÄSERSPIEL 


Liedsätze für Bläser 


Herausgegeben und gesetzt von Willy Schneider 


AUS DEM VORWORT 


Die Bläsersätze dieser Lieder-Sammlung sind so angelegt, daß sie vom Quartett an in jeder 
beliebigen Besetzung gespielt werden können. Die Vielfalt der Besetzungsmöglichkeiten (vom 


Quartett bis zum vollen Blasorchester) wird besonders auch den Jugendleitern eine willkommene 
Literatur für die Ausbildung der Jungbläser bringen. 


Da die Partitur in C notiert ist, ist zum ersten Male ein Spielband geschaffen worden, der es 
unseren Posaunenchören (Spielpartitur in C) ermöglicht, gemeinsam mit den nach der so= 
genannten »Militärgriffweise« blasenden Vereinigungen zusammen zu musizieren. (Schule, 
Lehrgänge, Freizeitlager usw.) 

Aber auch Akkordeonspieler, Streicher und Flöten können zusammen mit Bläsern musizieren. 
Nehmen wir die gleichzeitig erschienene Melodie=-Ausgabe »Alle singen mit« dazu, so können 
alle, die singen und musizieren, dieselbe Sammlung verwenden: Gesangverein mit Blas- 


kapelle — Schülerchor mit beliebiger Spielgruppe — Kirchenchor mit Posaunenchor usw. 
BESETZUNGEN 
Partitur in C zu verwenden als: 


Dirigierpartitur für Bläsergruppen - Spielpartitur für Posaunenchöre 
Spielpartitur für Akkordeons - Spielpartitur für Streicher (Flöten) 


DM 4,50 - ab 10 Expl. je DM 3,60 


Bläserstimmen 
1. Es-Klarinette (Es=Piston) ad lib. 5. Tenorhorn I in B 
. re s zugleich: Tenor=Saxophon I in B 
2. Flügelhorn I in B 2 Baßteompeis in B Mrener 
zugleich: Trompete I in 5 ee Sopran Posaune (Viol.=Schl.) ) 
= eng ee “ 6. Posaune (Baß-Schl.) 
3. Flügelhorn II in B zugleich: Baryton \ Baß 
zugleich: Trompete II in B Alt Fagott 
£ ne? 7. Tenorhorn II in B 
4. Horn in Es zugleich: Tenor-Saxophon II in B | 
zugleich: Saxophon Es=Alt Tenor Posaune (Viol.-Schl.) Baß 
Es=Trompete Baryton (Viol.=Schl.) J 
Baß (Viol.-Schl.) 


8. Bässe ad lib. 


(Flöte, Oboe, C=Klarinette benutzen Melodie= Ausgabe) 


Ein Satz Bläserstimmen DM 7,50 - Einzelstimmen je DM 1,20 


Alle singen mit Melodie-Ausgabe (einstg.) zu der Lieder-Sammlung „Lied und 
Bläserspiel” DM 1,50 


Kompletter Satz (Partitur, Bläserstimmen, Melodie-Ausgabe) DM 12,— 


Ausführlicher Sonderprospekt wird auf Wunsch zugesandt 


Bons SO HNGE.TMALN:Z 
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KARLHEINZ 
STOCKHAUSEN 


UE-Nr. DM 
Elektronische Studien — Studie II 12466 12,— 


Mit der „Studie II* wurde elektronische 


Musik erstmalig in Partitur veröffentlicht. 


Nr. ı Kontrapunkte (Studienpart.) 12218 6,50 


Nr. 2 Klavierstücke I-IV 12251 4 


Nr. 5 Zeitmaße für Bläser (Partitur) 12697 24,- 


Nr. 7 Klavierstück XI 
(Ausgabe in Rolle mit Gestell) 12654b 15,— 


die Reihe 


Information über serielle Musik 
Herausgegeben von Herbert Eimert 
unter Mitarbeit von 
en Karlheinz Stockhausen 


DM 
HEFT I: Elektronische Musik | 3,50 
HEFT I: Anton Webern 4,50 


HEFT III: Musikalisches Handwerk I 4,50 


HEFT IV: Junge Komponisten in Vorb. 


E ELEKTRONISCHE MUSIK 
AUF SCHALLPLATTEN 


Die ersten drei Schallplatten mit 
elektronischer Musik 

sind soeben von der 

Deutschen Grammophon Gesellschaft 
(gemeinsam mit der Universal Edition) 


Be | herausgebracht worden. 


UNIVERSAL EDITION | 
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Antonio Vivaldi 
Concerto in G-dur 


für Violine und Streichorchester 


herausgegeben von F. Küchler und K. Herrmann 


Partitur DM 6,50, Solo-Violine DM 1,50 
Streicher je DM 1,20, Continuo DM 2,50 


Ausgabe für Violine und Klavier DM 2,75 


Eines der leichtesten klassischen Violinkonzerte 


| VERLAG HUG & CO. Postfach ZÜRICH 22 


M.G.G. 
55 Lieferungen, ungebraudt, für 220 DM 


gegen Übernahme des Abonnements zu verkaufen. 


Zuschriften unter M 655 an den Verlag der Zeitschr. erb. 


Routinierter KONTRABASSIST und TUBAIST 


41 Jahre, verheiratet, sucht ab sofort oder später Stellung. 


Anfragen unter M 653 an den Verlag der Zeitschrift 
erbeten. 


Am Bayer. 
Staatskonservatorium der Musik 
Würzburg 


ist zum 1. Januar 1958 


die Lehrstelle 
für Komposition und Theorie 
(einschl. Chorleitung) 


zu besetzen, 


Die Bewerbungen sind mit selbstgeschriebenem 
Lebenslauf, beglaubigten Abschriften der Aus= 
bildungs= und Berufszeugnisse usw. bis zum 
ı. November 1957 an die Direktion des Bayer. 
Staatskonservatoriums der Musik Würzburg 
einzureichen. 


Vergütung erfolgt zunächst nach Gr. III TO. A. 
Nach einjähriger Bewährung ist Übernahme als 
Beamter in der Bes.=Gr. Aa ca vorgesehen; in 
besonderen Fällen ist die Möglichkeit einer 
sofortigen Verbeamtung gegeben. 


Die Direktion 
des Bayer, Staatskonservatoriums der Musik 
Würzburg, Mergentheimer Straße 76 


"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Grete Altstadt=Grupp, Wiesbaden, Bierstadter 
Höhe 21, Klassik bis Zeitgenossen 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Konzertsängerin, 
Bad Ems (Lahn), Wilhelmsallee 3 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Sonnborn. 
Zur Waldesruh 72, Tel. 37453, 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 24640 


KLAVIER: Erika Frieser, Köln-Brück, Bruchfeld 8 
Tel. 87 33 85 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof= 
straße 41, Telefon 65 75 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


KLAVIER UND CEMBALO: Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal=Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 350 39 


ALT: Lotte Wolf=Matthäus, Konzert- und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover, Telefon Lehrte 857 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst”, Tel. 7 51 47 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


TENOR: Horst Sander, Konzertsänger, Ennepetal-Milspe, 
Kölner Straße 190a, Telefon 37 14 


KLAVIER: Hildegard Schimbke, Naila/Oberfr. 
Chopin=Spezialistin 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Prinzenhöhe 22, Ruf 490489 


Konzerte — Unterricht — Tonbandüberprüfung 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


VIOLINE: Prof. Antonio Mingotti, Meisterkurse, 
München 22, Kaulbachstraße 68a, Telefon 313 84 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken- 


wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 


Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 5272 56 und Konzertdirektion H. Hoppe, Stuttgart, 
Landhausstraße 90 


ORGEL: Prof. Wolfgang Auler, Witten, Ruhrstraße 55, 


Tel. 3874. Alte u. mod. Meister, Konzerte mit Orchester 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 


Speziell alte und neue Kirchenmusik 


BARITON: Friedrich Härtel,, Düsseldorf, G.-Poensgen= 


Straße 27 (15277), Lied, Oratorium, Unterricht 


Komponist 


Pianist 


BARITON: Edm. Jördens, Hamburg-Reinbeck, Ruf 7265 80 
Lied — Oratorium — Stimmbildung 


BASS=BARITON: Eugen Klein, Städt. Konservatorium 


Duisburg, Telefon 40466 Wanne=Eickel 


BASS-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 


Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS: Rainer Grönke, Hannover. Sekretariat Lutter/ 
Barenberg, Seesener Straße 87, Tel. 2 20 


GESANGSAUSBILDUNG: Bertha Dammann — Helmut 
Laue, Mikrophon-Schulung, Hamburg 20, Alsterkrug= 
chaussee 114, Ruf 5176 82 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann,. Wies= 


baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


KONZERTAUSBILDUNG: Ria Schmitz=Gohr, Violine, 
Bratsche, Gesang- und Opernstudio, Berlin-Lichterfelde, 
Ringstraße 47a, Tel. 736847, und Köln, UÜbierring 56, 
Tel. 329 93 


KATH. KIRCHENMUSIK: Karlheinrich Hodes, 
Schumann-Konservatorium Düsseldorf. Münsterkirche 
Neuß, Neuß (Rhein), Erftstraße 70 


Musikforscher 


Dr. phil., 51 Jahre, repräsentative Persönlichkeit, international bekannter Pädagoge (Kom= 

position, Theorie, Klavier, Musikwissenschaften), erstrangiger Musikkritiker u. =schriftsteller, 

Organisator, ehem. Institutsleiter und zwischenstaatlicher Kulturbeauftragter (Sprachen: 
Deutsch, Englisch, Französisch), sucht Stellung im In= oder Ausland. 


Zuschriften unter W 2798 an D. Frenz Werbung, Mainz. 


Für de JUGENDMUSIKSCHULE BIELEFELD e.V. wird zum 1.Januar 1958 ein 


hauptamtlicher Leiter 


gesucht. Die Schule, die im vorigen Jahr gegründet wurde, ist ausbaufähig. Vorausgesetzt 

werden einschlägige pädagogische Fähigkeiten und Erfahrungen, namentlich also in der An= 

leitung Jugendlicher zu elementarem Singen und Musizieren sowie in der Abstimmung der 

Lehrkräfte auf ein gemeinsames Unterrichtsziel. Beherrschung mehrerer Instrumente erwünscht. 
Vergütung in Anlehnung an die Vergütungsgruppe VIb TO. A. 


Bewerbungen bis spätestens 10. Oktober 1957 an die Geschäftsstelle der Jugendmusikschule, 
Koblenzer Straße 7 - Vorstellung nach Vereinbarung. 
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MAN SERICHTIÜBEREDJIE 


DEUTSCHE RUNDSCHAU 


ee und schreibt aus 


DE MONTEVIDEO: 

= Die Anstellung und Veröffentlichung einer großen Anzahl jüdischer und exildeutscher Schrift= 
R steller macht es uns unmöglich, die DEUTSCHE RUNDSCHAU zu beziehen. Wir können es uns 
.: ; schwer vorstellen, daß eine Zeitschrift dieses Tones in Deutschland gut aufgenommen wird. 
> Wir können Sie aber versichern, daß wir Deutsche im Ausland mit Juden und Judenfreunden 
E 2 nichts zu tun haben wollen. 


BERLIN: 
Wie bin ich Ihnen dankbar, daß Ihre DEUTSCHE RUNDSCHAU einen geraden Kurs hält, der 
den Blick der Menschen auf das Wesentliche richtet. 


HEIDELBERG, 
Im Auftrag meiner Burschenschaft habe ich Ihnen mitzuteilen, daß die in Ihrer Zeitschrift 
DEUTSCHE RUNDSCHAU abgedruckten Artikel uns auch nicht das geringste Interesse ab= 


gewinnen können. 


BRINCETONZN]:: 


The last issue of your monthly was again very good and nicely variend in its contents. 


PARIS: 
Dans l’Allemagne adenauerienne, la DEUTSCHE RUNDSCHAU sous la direction de Rudolf 
Pechel, defend les positions d’un Liberalisme clairvoyant et courageux, digne du pass& d’une 


revue dont le Suisse G. Keller a &te I’un des fideles collaborateurs. 


MOSKAU: 


„aber die DEUTSCHE RUNDSCHAU erschien nach wie vor in alter Frische. Sie blüht auch 
jetzt im militaristischen Bonner Staat. Nach Maßgabe ihrer Kräfte beschäftigt sie sich mit all 


dem, wofür die imperialistischen Herren besonders dicke Gelder bezahlen. 
Deutschlands erste politischeliterarische Revue erscheint im 83. Jahrgang 1957 


Probeabonnement für 6 Hefte DM 6,— plus Zustellgebühr 


VERLAG DEUTSCHE RUNDSCHAU . BADEN-BADEN SW 
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NEUERSCHEINUNG 


J. S.Bach 
Konzert in D-dur 


für 3 Violinen und Streichorchester 


aus der Fassung für 3 Klaviere 
und Streichorchester in C-Dur (BWV 1064) 
zurückübertragen von 


RUDOLF BAUMGARTNER 


Partitur DM 7,50 
Ausgabe für 3 Violinen und Klavier DM 8— 


Erstaufführung an den Int. Musikfestwochen 
in Luzern durch die Festival Strings Lucerne 
und die Solisten 


Yehudi Menuhin - Wolfgang Schneiderhan 
Rudolf Baumgartner 


Verlangen Sie unseren Sonderprospekt 


VERLAG HUG & CO. Postfach ZÜRICH 22 


Ferrucio Busoni 


WESEN UND EINHEIT DER MUSIK 


Neuausgabe der Schriften und Aufzeichnungen, revidiert 
und ergänzt von Joachim Herrmann, 


Mit Beiträgen von Philipp Jarnach und Wladimir Vogel. 
304 Seiten, 2 Tafeln, eine Original-Partitur, mehrfarb. 


Schutzumschlag, Ganzleinen. 


DM 10,80 


MAX HESSES - VERLAG 
Berlin=-Halensee - 


Wunsiedel/Ofr. 


Kale. 
1157 


asiktage 


4. - 7. Oktober 


ALTE UND NEUE 
KAMMERMUSIK 
ORCHESTERMUSIK 
HAUSMUSIK 
CHORMUSIK 
GEISTLICHE MUSIK 
GESELLIGE MUSIK 
VORTRÄGE 

TANZ 


ARBEITSTAGUNG 
3.-4. OKTOBER 


FREIZEIT WOZU? 
MUSISCHE 
MOGLICHKEITEN 
DES ARBEITENDEN 
MENSCHEN 


Arbeitskreis für Hauss und Jugendmusik e.V. 
Kassel»Wilhelmshöhe - Heinrih,Scütz,Allee 35 


Untergang? 


oderSchöpfung einer neuen Gesellschaftsordnung! 


Dieses ist nicht nur die Alternative unserer Zeit, sondern 
auch der Titel eines Buches, das soeben erschien und 
— sozusagen 5 Minuten vor 12 — einen begehbaren Aus= 
weg aus der derzeitigen Weltsituation zeigt. Das Buch ist 
kein nochmaligesWiederkäuen längst bekannter Gedanken 
und auch kein utopisches Wunschgebilde, sondern es 
entwickelt eine neue Grunderkenntnis zur gedanklichen 
Vorwegnahme einer Gesellschaftsordnung, die sehr wohl 
imstande sein könnte, alles zu ändern. Das Buch enthält 
eine Konzeption, die an die Wurzeln des Weltübels 
herangeht und dieses restlos überwindet. Für denkende 
Menschen ein berauschendes Buch! — Bestellen Sie noch 
heute bei: (138g 


Walter Menzl, Überlingen-Bodensee 


200 Seiten, steifer Umschlag, Preis 8,- DM 
Portofreie Zustellung, 8 Tage Zahlungsziel 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N : HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


A 


IGOR STRAWINSKY 
LEBEN UND WERK - VON IHM SELBST 


ERINNERUNGEN (1936) 
MusiKALISCHE Poerık (1940) 


ANTWORTEN AUF 35 FRAGEN (1957) 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem umfangreichen biographischen Bild- 
bericht, Verzeichnis der Werke und Register 
344 Seiten mit mehr als 100 Abbildungen, Ganzleinen DM 21,— 


Erstmalig wird hier das literarische Werk des Komponisten in einem Bande vorgelegt: 


Die »ERINNERUNGEN« erschienen 1936 in französischer Sprache in Paris, der Atlantis=Verlag, 
Zürich, brachte 1937 eine Übersetzung in deutscher Sprache heraus. Seit vielen Jahren ist dieses 
Buch vergriffen. In der vorliegenden Neuausgabe erscheinen die ERINNERUNGEN Strawinskys 
nun zum ersten Male ohne die seinerzeit notwendigen Kürzungen. 


Für das akademische Jahr 1939/40 erhielt Strawinsky den ehrenvollen Auftrag an der Harvard 
University auf dem »Lehrstuhl für Poetik Charles Eliot Norton« sieben Vorlesungen über 
»MUSIKALISCHE POETIK« zu halten. 1948 erschien eine deutsche Ausgabe dieser Vorlesungen 
im Schott=Verlag. 


Im April 1957 entstand zwischen Strawinsky und seinem langjährigen vertrauten Mitarbeiter 
und Biographen, Robert Craft, jenes Gespräch, das der 75jährige Meister mit dem Titel 
»ANTWORTEN AUF 35 FRAGEN« veröffentlichte. Es ist eine kritische Stellungnahme zu der 
Musik unseres Jahrhunderts. 


Der BIOGRAPHISCHE BILDBERICHT ist eine in dieser Form erstmalige Zusammenstellung 
von weitzerstreutem, zum Teil bisher unbekanntem Bildmaterial. Er dokumentiert Strawinskys 
Lebensbericht und die Aufführungen seiner szenischen Werke und zeigt zugleich den Kontakt 
des Komponisten mit fast allen bedeutenden Künstlern seiner Zeit. 


In Gemeinschaft mit dem Atlantis-Verlag - Zürich 


B.-5°C H-O T’P787.57"OHH N-E #ZM Aerar 


